


ك0 أله 52000 ا ارال وى 
مر مر ِ 





امس نري 


8 
- 
2 
29 
عٍِ 
0 
8 
د 
9و 
1-7 
يتا 
ا 





- 


هذا الشووع يَخَّعِ بيرعَايّة المندوق ال ذولي لدعثم الشقحاقّة 


الركتررَة ماري اليَايِنَ الررَة مَنَان قَضَا عن 


مَفَاهِي وَمص مصط احات المسَشسرج 


وَفخنوث الحترض 


عرب - إمجايري- فرشي 


مكنبة إشسنات تشَايْذورن) نز 
زفاق البلاط - صى. ب: الشف إل 
خيرورت - لإثنان 

وُكَلاه وَمُوَرْعُون إن بيع أنحاء العتَال 

© للثقوق الكايلة محفوضلية 

الطبعة الأولك 517ؤا 

رقم الكتاب 018126272 


ديم 
سعدالله ونوس 


أتذكّر الآن» وأنا أتأمّل هذا الإنجاز الثمين الذي حقّقه الجَهد الدؤوب والمُثاير الذي 
بذلته ماري الياس وحنان قصّابٍ حسن طوال أربع سنوات» لعثمة الروّاد الأوائل وهم 
يُواجهون بدهشة وعَجَبٍ هذا الفنّ الغريب الذي لم يعرفوه من قبل . أتذكّر لُعثمة عبد الرحمن 
الجبرتي وهو يصف المسرح الذي أنشأه الفرنسيون عام 18٠١‏ فيقول: «وفيه كمَلَ المكان 
الذي أنشأوه بالأزبكيّة عند المكان المّعروف يباب الهواء؛ وهو المسمئ بلغتهم بالكمدي»؛ 
وهو عبارة عن محل يجتمعون به كل عَشْر ليالٍ ليلة واحدة؛ يتفرّجون به على مّلاعيبٍ يلعبها 
جماعة منهم بِقَضد التسلّي والملاهي مقدار أربع ساعات من الليل» وذلك بِلْمَيهم. ولا 
يُدخل إليه إلا بورقة مُعلومة وهيئة مخصوصة». أمًا الطهطاوي فإنّه لم يجد لهذا الفنْ 
مُصطلحًا باللّخة العربيّة» فآثر أن ينقل تسميته الفرنسيّة كما هيء فسمّى المسرح «التياترو» 
والعَرْض المسرحيّ «السبكتاكل». وشرح علي مبارك في صفحتين أو أكثر مفهوم 
«الكاتارسيس» دون أن يُنلِح في العُئور على.معادل عربي لهذا المُصطلّح الأرسططاليسي. 


ولكنّ التلعثّم لم يستمرٌ طويلًا فحماسة أولئك الروّاد واندفاعهم الجامح» لكسْر أغلال 
التأخر التي تسجنهمء جعلاهم يتمتّلون بسرعة تلك الظواهر الثقافيّة التي كانت تُدمِشهم 
بحِدّتها وغِناها. ومع تُجربة مارون النقّاش المُبكرة ستبدأ عمليّة تَعريب متسارعة بكل ما 
يَتعلّق بالفنّ المسرحيّ من تعريفات ومُصطلحات. ولو توقفنا خلال هذا الاستعراض السريع 
عند أسماء ك يعقوب صنوع وفرح أنطون ومحمد تيمور» لوجدنا أنْ ثتمافتنا بدأت تتملك هذا 
الفنّء وأنْ الكتابات التي تركها هؤلاء قد وَجدت الحُخلول المُناسِبة لمُشكلة المُصطلحات» 
ووضعت الآبنات الأولى لوعي مسر حي لا يخلو من مممقء ولمقاربات نقديّة تبتعد قدو 
الإمكان عن الاعتباطيّة وتَقلّات المزاج . 


وبعد هؤلاء ظهر كثيرون. وفي فترة ازدهار المسرح منذ أواسط الخمسيتيّات وحتى 


ل2 


أواسط السبعينات» رافق هذا الازدهار فَيْض من الكتابات التي تتناول المسرح واتجاهاته» 
والنقد وتياراته . 


ومنذ لُعئمة الجبرتي وحتى بيانات المسرحيّين العرب المُحدّئين» ” ونث مكتبة مسر 
ضخمة فيها المُؤلّف» وفيها المترجمء وفيها ما هو ثمين ويَكشف عن أصالة. لك هذا هذه 
المكتبة ضائعة في معظيها ؛ أو مطمورة فى النسيان. ولولا البجهد الذي بذله باحثون غُيورون 
على الثقافة العربيّة مثل الدكتور محمّد يوسف نجم» على سبيل المثال لا الحصرء لكان 
مُعظم تراثنا المسرحئ من نصوص وكتابات ومُراجَّعات نقديّة» مجهولة ويُخقيها غبار 
الإهمال. 


وأوّل ما يَكثِف عنه هذا الوضع الشادٌء هو أنْنا لم نستطم أن ثراكم عملنا وخِبّراتنا 
بحيث يتم تفاعل مُتسلسل ننمو به ويّجعل التجربة المسرحيّة تتراصل من مخزون وثُراث 
تتفاعل معه وتّضيف إليهء بدلا من أن تكونء كما هو الحال دائمّاء بدءً! من قراغ وانقطاع . 
وعدم التراكم الذي دَفعْنا ثمنه غاليًا له أسباب عديدة» لا تُسمح هذه العٌجالة بذكرها أر 
التوقف عندها. لكني سأكتفي بالإشارة إلى الارتباط الوثيق بين عدم التراكم هذاء وبين توائر 
الصعود والانكسار فى سياق تاريخنا الحديث. 


بعد هذه التَبْدةَ الصغيرة عن مسيرة مسرحنا المُتقظعة؛ سأحاول أن أشرح أسباب 
احتفائي بهذا المُعجَم الذي ألفنه ماري الياس وحنان قَضصّاب حسن. 


لعل أوّل هذه الأسباب وأهمّهاء هو أنناء وربّما لأرّل مرةء بإزاء مراكمة جِدَيّة لتاريخ 
المُصطلّح النقديّ في المّسرح العربيّ. ومن البديهيٌ أن تاريخ المُصطلّح يُتضمّن في الوقت 
نفسه تاريضًا مُوجَرًا للتجارب المسرحيّة وتَطوّرها. ورغم إشارة المُؤلْفتين إلى تَعَذّر الإلمام 
بالتجربة المسرحيّة» على امتداد تاريخهاء بل وتفاوت إمكانية هذا الإلمام ب بين المشرق 
والمَغرب» فإِنَ ذلك لا يلل أبدًا من البجّهد المبذول لتأسيس تاريخية لتيارات المُسرح 
العرين ومُصطلحاته التعريفيّة والتقديّة على حدّ سّواء. وممًا يُعطي هذه التاريخيّة أ 
خاصّة» يل وفريدةء هي أنْها تُّقَدِّم من خلال عَلاقتها العضويّة بتاريخيّة المَسرح في العالم 
وتطوّر اتجاهاته ومُفرداته» دون تخي أو إهمال خصوصيّة تجريتناء ومظاهر التفرّد التي 
تمتاز بها . 


ويهذا المعنى فإنَ المُعبجَم يُتجاوز وبوعي الكثير من الأسئلة الزائفة التي تربك مَُسرحيّينا 


و 


مثل» الأصالة وثقاء الهُويّة وترميم الخضارة العربيّة باختلاق تجارب مسرحيّة جاهزة ومخفيّة 
في طيّات الثُراث. إن المُعجَم يَضع النقاط على ما يُحدّد ُخصوصية تجارينا المُعاصرة ليعود 
ويُدرجها عُضويًا في سياق المسرح العالميء الذي لا يتبغي أن يُماري أحد في انتماء مسرحنا 
إليه . 


ولم تُعانٍ الجرية المسرحيّة العربيّة من التقظع وعدم المراكمة فقط» وإِنّما عانت أيضًا 
من تَشّْت الجهود. وغياب آليّات ثقافيّة تَضْمَن تَواصّل التجارب في تَنوُعها وتَعدّدها من 
مَغْرِبٍ الوطن العربي إلى مُشرقه . ومن هنا تَعدّدت الاجتهادات في تحديد المُصطلّحات 
تَرجمة وإبداعًاء ثم فاقم التعدّد والاختلاف تنُوع المُرجعيّات التي يُستقي منها المسرحيّ» 
كايا كان أم ناقدا أ فالذين يتتكئون على مرجعيّة فرنسيّة يُعطون للمُصطلحات معاني وشروحًا 
لا تتفق مع تلك التي يجدها من يتكىء على مرجعيّة ألمانيّة أو إنكليزيّة في هذه المُصطلّحات 
ذاتها. ولأنْ الجهود فرديّة ومُبعئّرة» ولا توجّد مؤسّسة عربيّة للتتسيق والتصويب والتعميم» 
فقد وجدنا أنفسناء وليس في المسرح وحَسُبء نّتوه أمام ترجمات واشتقاقات لُغويّة مُتعدّدة 
للمُصطلّح الواحد. وميّزة هذا المُعجَم أنّه يُوحُد ترجمة هذه المُصطلّحات» ويُشير إلى تَعدّد 
الترجمات المعروفةء فضلًا عن مُحاولته تقديم تُرجمته الاصّة لعدد من المُصطلّحات 
الجديدة . 


ومنذ اللّحظة التي يُنشر فيها هذا المُعجَمء سيّتوئر لدينا جسدٌّ مُتّسِق من المُصطلّحات 
المسرحيّة يُمكن أن يكون مُرجعًا ترتكز عليه الجهود اللاحقة» وتتتظم في سياقه 


والسّبب الجوهري الثاني الذي يَجعلتي أحتفي بهذا العمل» هو أنه أوّل جهد علميٌ 
متميز يغني مكتبئنا العربيّة بمُعبجَم شامل عن المّسرح ومصطلحاته. لقد ظهرت كتب 
وترجمات عديدة تناولت تاريخ المسرحء أو واحدًا من تيّاراتِه» أو بعض أنواعه» أو عددًا 

من يقنيّاته ومُصطلّحاته. ولكن لم يتور لنا قبل اليوم مُعبجَم شامل يُحاول أن يُعطي» ويدقّة 
علمية شبه وسواسية؛ كل هذه المجالاات التي حو حوّتها الكتب والترجمات» ومن خلال وعي 
منهج مُركُب وغني. فالمُعيجم مثلاء لا يُقدّم لنا مُجرّد تاريخ زمني ومحايد للمُصطلح 
المسرحي» بل هو يُضيف إلى التأريخ مغزاه ويُعْده التاريخيّ يوم ظهوره» وعبر سّيرورتهء 
التي تصل به إلى وقتنا الراهن. لم نْب عن وعي المُلفتين أن الف لا يُولّد في فضاء ميت 
من زمانه ومكانهء بل هو يولد تلبية لضّرورة اجتماعيّة» وحاجة إنسائيّة» ولهذا فقد أبْرَرّتاء 
وفي حدود المُمكن» كُلّ الدّلالات الاجتماعيّة التي تُميّز نوعًا مسرحيّاء أو مُصطلحًا فيا . 


زْ 


وفي هذا المّنظورء فإننا نجد أن المُعجَم هو أوّل عمل عربيّ يِتَضمّن التطورات الهائلة 
التي عرفها المسرح في العٌُقود الثلاثة الأخيرة» بالتوازي والتفاعَل مع الثورة المَنهجيّة التي 
شهدتها العلوم الإنسائيّة الحديثة. طَبْعَاء ليست ماري الياس وحنان قصّاب حسن الوحيدتين 
اللتين كُتَبتا عن السميولوجيا أو الأنتروبولوجيا ومُختلف المُصطلحات الحديثة المُستقاة من 
ميادين النقد الأدييَ والعلوم الإنسانيّة: لكتّهما دون ريب» من القلائل الذين أدرجوا هذه 
التجديدات في سياق تَطوري وابتعدوا عن المبالغة في اعتمادها والإلحاح عليها. لم تُعتبرا 
كما فعل بعض النقاد العرب أنْ هذه المدارس الجديدة هي بمثابة قظع تاريخئ مع مُجِمَّل 
التجربة الفنيّة التي سبقتهاء وأنها هي البّدء الحقيقي لأيّةَ مُقارّبة نقديّة حدائيّة» بل تعاملتا مع 
هذه المدارس بكثير من الرّزَانة باعتبارها مَناهِج وأدوات مُعرفيّة تخني إمكانيّة البحث» 
وتضاعِف لنا زوايا النّظر إلى العمل الإبداعيّ. 


وكما غطّى المُعجَم تاريخ المُصطلحات المسرحيّة منذ الأغريق وحتّى آخر المدارس 
التقديّة الجديدة» فقد طمح أيضًا إلى أن يُحقّق الشّمول ذاته على المُستوى الجُغرافيَ بحيث 
تَتعرّف على الاختلافات والتلاوين التي يَتَخَذها المُصِطلّح الواحد في كُلّ ثقافة من الثقافات 
الأساسيّة الغنيّة بتّرائها المسرحيّ 


إن المُؤلمْتين تَعترفان» أ ويلهجة اعتذارية» أن ثقافتهما الأصليّة هى الفرنسية » وأنّ ذلك 
حال بينهما وبين التعيّق في تَقضي معاني المُصطلحات في الثقافات الأخرى. ولكن رغم أنه 
سيُوجد دائمًا من يتسقّط الهَمُّوات ويّبحث عنها » فإنّ هناك جَهِدا بَيْنَا للانعتاق من المرجعيّة 
الفرنسيّة» ومُحاولّة استحضار المُرجعيّات الأخرى بما يُعطي للعمل حطّا أوفر من الشّمولية. 


وثالث أسبابي للاحتفاء بهذا المُعجَمء هو أنه قد يُنْقِذنا من الفوضى النقديّة التي تُغرق 
فيها حركتنا المسرحيّة. ولقد مَرّتَء وما تزال تمرّء فترات يُستسهل فيها كل مُحرّر في 
ضصَصيفة» ومهما كانت خيرته ضخلة وثقافته محدودة. الكتاية عن المسرح ونقد عَروضه 
وتحليل نصوصه. ولو جمع المرء المُراجعات النقديّة التي تكتبها الضّحُف العربيّة» لوجد 
أمامهء خلا استثناءات قليلة» فيوضًا من المَّثائة والرّكاكة والتّفاهة. ولا يَتعلّق الأمر فقط 
بالأحكام الاعتباطيّة والمزاجية وَإِنْما بجهل تام بماهيّة يَةَ المسرح وأسرار العمل المسرحيّ. 
وأنا أعرف شخصيًا كُنَابَا ونقَادا يتباهون بأنهم لم يدرسوا المسرح» ولا يحيلون شهادة من 
معهد مسرحتء وأن السّليقة والإلهام هما المصدران الفنيّان اللذان يُمدانهم بالإبداع تأليفًا 
ونقدًا . 


طيعًا ما كان يُمكن لهؤلاء الطفيليّين على التقد والكتابة أن يتمدمدوا ويّملأوا بياض 
الصفحات بالتّفاهات والتحليلات السطحيّة» لو كانت لدينا تقاليد ثقافية يُقدّرها الجميعء ولا 
سيّما المسؤولون عن الصّحُف والمطبوعات. وعلى كل ليس هذا هو موضوعنا. ما أردت أن 
أقولهء هو أنّ هذا المَعجَم سيغدو منذ صدوره مُرجِمًا هامًا لكل مُسرحي جادٌ يُحاول أن 
يُستكمل معرفته» وأن يُغنى أدواته النظريّة. كما سيكون بمُثابة الضوء الكشَّاف الذي يقضح 
جَهْل المُتنظعين للكتابة عن المسرح دون أي إعداد مَعرفيَ أو تحصيل أكاديميّ. 

ورغم أن صدور المُعجَمء وفي هذا الوقت بالذات» قد يبدو مُفارًا لأنّه يَتواقت مع 
تراجع المسرح وتضاوّل عدد المهتمين به. لكن من جهة أخرى» قد يكون صدور المُعجم 
جَهِدَا كبيرًا يضاف إلى المجهود المبذولة على امتداد الوطن العرييّ لإنقاذ المسرح وإحياء 
مَكانته ودوره في حياتنا التي تفضر إلى الحوار والاحتفال والحرية. 

وأنا أشكر ماري الياس وحنان قَضَاب حسن لأنّهما صمّمتا على الأمل» رغم العتمة 
التى تَلقّنا والإحباط الذي يَسْلْنا . 


كانون الأول 98ة١ا.‏ 


يكلب يضم ُ الى 


عندما فكرنا بمشروع مُولّف حول المسرح؛ كانت الفكرة الأوليّة التي انطلقنا منها هي 
ترجمة أحد المعاجم المسرحيّة النقديّة التي صدرت باللغة الفرنسيّة. لكتّنا سَرعان ما عَدَلنا 
عن ذلك حين اكتَشْفْنا أن عمليّة الترجمة لا تفي تمامًا بالغَرّض. فقد كنا نريد عملا يَتوجّه 
لشريحة واسعة من القرَاءء يُلبِي حاجات المُهتم الذي يَرغب بالاطلاع على مجالات 
المسرح» ويكون مُرجِعًا للمَخْتَصٌ الذي يريد استكمال معلومة وتدقيق فحواها. وهكذا 
تبلورت أبعاد المشروع وشّكُل صياغته انطلاقًا من خُصرصيّة المُتلقّي العربي الذي تَنوجّه 
إليه . 


أردنا لُمُولََّنا أن يكون عملا جامعًا يَنطلق من المفاهيم النقديّة التي ترتبط بمكوّنات 
العمليّة المسرحيّة ومّراحلها؛ يّدءًا من مرحلة الكتابة والإعداد وتحضير العَرْض» وصولا إلى 
التلقي . وأن يُستعرض الأنواع والأشكال المسرحية والفنون الدرا مِيّة وأشكال الْعَرّض. وأن 
يَستخلص المّلامح العامّة للتوجهات المسرحيّة يّة المختلفة في العالم. وأن يربط بينها من خلال 
وّجهة نظر تقدية تت التطؤر التاريخي والتّلروف الموضوعيّة التي أفررّتْ عل ظاهرة مسرحية 
على حِدّة. كذلك رَغِنا أن يَشْمُل عملنا التوجّهات الجديدة للفنون وللحركة النقديّة» وللعلوم 
الإنسائيّة التي تَلِمَبٍ اليوم دَورًا هاما في عمليّات التَقْد والكتابة المسرحيّة بمعناها الواسع 


ضمن هذا الإطار العامّء رَغبِنَا أن ترز الملامح التي اكتسبها المسرح العربيّ عبر 
تاريخه بَّدءًا من مرحلة الرواد وحتى يومنا هذاء وأن نوضعه ضمن الحركة المسرحيّة العالميّة 
دون أن تقحمه إقحامًا يُحدِث خَللًا في بُنية العمل الإجماليّة. 

ولقد استبعذنا مئذ البداية فكرة أن ولق الأعلام البارزين في مجال التنظير والكتابة 
«الاخراج والتمثيل في أنحاء العالّمىء » أو أن تُعرض الحركة المسرحية في كُلَّ منطقة على 

5. فالتوجّه التوثيقي ِعَطلب فريق عمل متنوع الاتجاهات والثقافات والاختصاصات من 
جية. كما اه من جهة أخرى, يَضّع المؤلف أمام مسؤولية به تقييم وانتقاء يُمكن أن يكون 
مججقًا مهما تُوحَى الدّقة والموضوعية؛ اهيك عن أن ذلك الم كا ربط أي عمل بمرحلة 


كٌُ 


محدّدة» فيُفقد أهميته مع مرور الزمن وتَعْيّر المعطيات. 

ومع ذلك. فإنْ أسلوب المُعالجة الذي اخترناه للمّداخل يُغطي هذا البُعد التوثيقيّ 
بشكل أو بآخر. ففي سياق استعراض المعاني التي أخذها مّفهوم ما عير تاريخ المسرحء يرد 
ذكر أهمّ الأعمال المُرتبطة بهء وأبرز المسرحيّين أو الثقاد الذين اهتمّوا بأبعاده وعَمِلوا في 
مجاله. أي أن القارئ يَجد المعلومة التاريخيّة ضمن الإطار النقديّ. 


ولقد أَفْرَدْنَا حَيْرًا واسعًا للعَرْض المسرحئ في محاولة للتٌأكيد على أن المسرح ليس 
جنسًا من الأجناس الأديية وَإنّْما هو عَرْض. كما قارنًا العررض المسرحيٌ بفُنون العَررض 
المُختلفة كالأوبرا والميوزك هول والسيرك والكاباريه وغيرها. ومع رغبتنا في الانفتاح على 
مسارح العالّم؛ وعلى كُلّ التجارب الجديدة التي لها عَلاقة بوضع القُنون اليوم: حاولنا عدم 
الارتباط بتجربة عالميّة واحدةء وذلك من خلال إعطاء أمثلة مُتنوّعة وشَرّْحها قَدْر الإمكان» 
وربط هذه التجارب بالمسرح العريي على مدى تاريخه. 


وانطلاقًا من وعينا أنْ المُعجمء مهما كانت صياغته» لا يُمكن أن يكون بديلا عن 
المَرجع المُتكايل والمُخْتَصٌ في كُلَ موضوع على حدة لأن صياغته تفترض نوتًا عن 
الإيجازء فقد جهدنا أن نعطي في كل موضوع من المواضيع المطروحة المفاتيح الضرورية 
للمُعالّجة» وأن تَذْكُر فى الْمَْنء وعند الضّرورة» المراجع الأساسيّة التي تشكل مُحظات 
هامّة في تاريخ التقد المسرجِئ» وأن تُحيل القارئ باستمرار للمداخل الأخرى المُتعلّقة 

بنفس المفهوم بحيث تكون قراءتها معًا كافية لإعطاء صورة مُتكاملة عن موضوع مُحدّد. 


ولقد اخسَرّنا أن تأتي المفاهيم والممصطلحات .ألتي تُشكُل عناوين المداخل الرئيسيّة 
بالغات العربية والانجليزية والفرنسية . فيما يَتعلّق باللّغة العرييّة» لم يكن هدفنا تثبيت ترجمة 
مُحدّدة لمُصطلّح مسرحي مُعيّنء لأنّ هذا من اختصاص المؤسّسات العلميّة المُخَْصَّة وإنّما 
تحديد مدلوله وتَطوّره على ضوء مُخصوصية المسرح في كُلَ منطقة من العالّم» وتفسيره بشكل 
واضحء» واستعماله بشكل لا يتناقض مم رُوحيّة اللغة العربيّة. ونَطرًا لتعدد الترجمات 
التتطروحة أصلًا في الخطاب النقديّ العربيّ لهذه المُصطلّحات., اعتمذنا أكثرها دقّة» مم 
ذكر بقيّة الترجمات المُتداولّة عند الصّرورة. ٠‏ ومع احترامنا لعلمية الترحمة وضّرورتهاء فقد 
حافظنا على اللّفظ الأجنِيَ لبعض المُصطلّحات انطلاتًا من فكرة أنها تُستعمّل كذلك في 
أغلب غات العالّم» ون الترجمات المُقترحة لها في اللغة العربية هي ترجمات لا تُفسر 
وإنما تُحير. لكنّنا في هذه الحالة راعينا أن نشرح مَدلول المُصطلّح بشكل دقيق وأن تين 


ل 


0 - ل عع 


من هذه المُنطلقات تُتوضّح نوعيّة المّداخل التي اخترناها ماده لمُعجمناء وشكل مُعالجة 
كل مَدحَل على حِدَة: من هذه المداخل ما يُشْكّل إطارًا عامًا واسمًا تَطرّقنا ضمنه للتنويعات 
النوعيّة المُنبئقة عنه كالمَدحَل المُتَعلّق بالتقطيعء وفيه اللوحة والفصل والمَشهّد. ومن هذه 
المداخل أيضًا ما يُورّع ويحيل إلى مداخل أخرى ترتبط بهء وتشكل التنويعات الإقليميّة 
والتاريخيّة له. كحالة المدخل المُتعلّق بالمسرح الشّرقيَء وبه تَرتبط مداخل أخرى كالنو 
والكابوكي والكيوغن والكاتاكالي إلخ. 


عَدد مداخل المُعبجّم 59١‏ مدخلا مُطروحة في ترتيبها الألفباتي باللغة العربيّة لتسهيل 
الرّجوع إليها . في كُلّ مدخل يَدأنا من المعنى العام للمُصطلّح ؛ م انتقلنا إلى المعتى الخاصٌ 
الذي فَرضّه التطوٌر التاريخي. في كثير من الأحيان كان ذلك يَضْطرَّنا للعودة إلى الأصل 
اللّعرَيَ للمُصطلّح باللاتينيّة واليونانيّة (للكلمات الفرنسية والإتجليزة يّة) وأحيانا بالسريائيّة أو 
الفارسيّة (للكلمات العربيّة)» وذلك في حال كانت هذه العودة تُشَكُل إضاءة لتطوّر المفهوم 
عبر التاريخ . 


ولمّا كانت المُصطلّحات والمفاهيم التي اخترئاها عناوين للمّداخل الرئيسيّة لا تُعْطَى 
كل ما انبئّق عن العمليّة المسرحيّة من مُصِطلّحات» اخترنا أن تَذْكُر هذه المُصطلّحات الفرعية 
في المَيْن وتشرحهاء وتُشير إليها بشكل طباعة مُميّر بحيث يُنتبه إليها القارئ". ويُمكن مراجعة 
هذه المُصطلّحات الإضافيّة والمواضع التي وردثٌ فيها من خلال المَسرّد الألفبائي الموجود 
في نهاية المعبجم. 

بالإضافة إلى ذلك تَبنينا في صياغتنا للمداخل نظام إرجاع ميسّط يُساعِد القارئ. فإشارة 
النّجمة» أمام كَلِمة ما تعني أنّْها عُنوان مدخل رئيسي في المُعبجم. أما كلمة «انظر»: في 
المَئْنَء فتّعني ضرورة استكمال المّعلومة في المدخل المُشار إليه. وفي نهاية كُلّ مدل هناك 
إرجاع إلى مداخل أخرى تُشَكُل معًا محورًا من المحاور النقديّة التي انطلقنا منها في صياغة 
المعجّم؛ وهي: - الكتابة المسرحيّة من النصٌ إلى العَرْض - المكوّنات الدراميّة - العَرْض 
المسرحي ومكوّناته - التلقي - الأنواع والأشكال المسرحيّة وأشكال العَرّض - الطفس 
والاحتفال وأشكال الفرجة - القنون والمسرح - الأسلوب والطايع والتأثير - المثاهب 
الجماليّة - مُقارَية المسرح. 


وطرح المحاور التقديّة الرئيسيّة التي يَرتكز عليها هذا المُعبجم يِبيّْن ظموحنا لتوسيع 
هامش اليحث ؛ وريط المسرح بالفكر والفنّْ والأدب. ومعالجة معنى المصطلح والمفهوم من 
مَنظور نقديّ» والسّماح للقارئ أن يُستكيل البَحْث في مَجال مُحدّد. 


إن عملنا هذا ليس الأوّل من نوعهء فهناك أعمال هامّة وسيّاقة عالجت المُصطلّحات 
المُتعلّقة بمَجالات الثقافة والأدب والمسرح في اللغة العربيّة» وكُننا أمل في أن يكون 
مُعجّمنا رافدًا يَرفِد المكتبة التقديّة العربيّة ويُغنيها في سبيل تطوير البحث العلمئ الذي بدأ 


ومع أثنا رَغبنا في التوضّل إلى أفضل صيغة مُمكنة في الح والمُعالجة» إلا أنّ هناك 
مواضع يُمكن أن تُثير جَدَلًا: فقد تَوخَينا الدقّة في ترجمة المُصطلّحات؛ لكنّ ذلك لا يمنع 
من جود ترجمات أصلح وأدقٌّه وهو أمر يُطرح للتّفاش. وقد حاولا توسيع هامش المّراجع 
التي انطلقنا منهاء وتّنويع الأمثلة مع ذكر أكثرها شهرة ثَلافيًا للعُمرض في الشّرْح. كما 
حاولنا تحقيق نوع من التَوازّن في مُعالجة الظاهرة المسرحيّة في الشرق والغرب» ومُقارنة 
المفاهيم المُرتيطة بالمسرح في الثقافات المُخطفة» لكنْ مرجعيتنا الفرنسيّة تَظل واضحة على 
المُستوى المعرفيّ وَاللّْريَ» وحتّى في شكل كتابة أسماء العَلّم الأجنبيّة التي اعْمّرْنا أن 
ُوردها كما تُلفَظ باللغة الفرنسية؛ عدا بعفى الحالات النادرة. 


بالنسبة للمسرح العربيّ كان اهتمامنا الأساسيّ هو النّظر إليه نظرة شُموليّة تَريطه بالحركة 
المسرحيّة في العالّم وبالإشكاليّات المَطروحة في المسرح العالمي. أنّا الأمثلة التي 
استّقيناها من المسرح العربيّ فكانت هأخوذة من مشاهداتنا وقراءاتنا الشخصيّة» ولا عَلاقة 
لها بمعيار الأهميّة» فعُذرًا ممّن أعْمَلنا ذِكره في مَوضِع يُستحق أن يُذكّر فيه. ولا بد في هذا 
المجال أن تُشير إلى الصّعوبة التي لاقيناها في الحُصول على معلومات دقيقة تتعلق بالمُبدعين 
العَرَب في مّجال المُسرّح» وعلى الأخصٌُ تاريخ الولادة الذي رصنا أن نورده أمام اسم كُل 
كاتب أو مُخرِج أو عامل في مجال المسرح» وهذا يُبِرّر بعض القّراغات أمام أسماء العَلّمِ من 
المتطقة العربيّة. 
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بقي أن تُذكُر أن الجّهد والتَمرّغ الذي يتطلبه مثل هذا العمل هو شيء يفوق بكثير قدرّة 
شخصين يَعملان ممّاء وهذا ليس عُذرًا تَتذرّع به وإِنّما اعتذار عن كُلَ ما يُمكن أن يَجِدَه 
القارئ: من هَمّوات تأمل ألا تكون كثيرة. 


وفي النهاية» تَتوجّه بالشّكر إلى الصّندوق الدولي لدعم الثّقافة في مُنظمة اليونسكو لتَبئّيه 
هذا المشروع ومَنحنا الشّعار الذي يَمهّر الفلاف. 

كذلك تَخصٌ بالشّكر الأستاذ سعدالله ونوس الذي آمن بهذا العمل وبضرورة إنجازه 
وأحبٌ أن يُهدينا تقديمه الثمين . 

أما الآنسة غنوى معماري» فإنّ امتناننا لها كبير. فقد رافقت عملنا عن كشب» وناقشته 
معناء وساهمت في تأمين المراجع الضَروريّة؛ وفي طباعة جزء كبير من المّخطوطة. وقد 
كان لحخضورها المُطميئْن وتَشوّقها المُشجّع لرؤية الْعَمَل يُتكمّل ويتنهي أكبر الأثر في 
إنجازه . 

ولا ننسى فضل الأصدقاء الذين رَجَعنا إليهم في مجالات اختصاصاتهم لتدقيق معلومة 
معيّئة : أو لتحديد مَعنى مُصطلّح عاء أو لقراءة ومناقشة بعض المقاطع ؛ وشّكرنا لهم كبير. 

أما أفراد عائلتيّنا الذين تابعوا عملنا بمحبّة وإيمان» فقد كان لتشجيعهم ودعمهم 
المعنوي وثقتهم بنا أفضل الأثر في جعل هذا العمل يَرى النور. وقد كانت روح الدّعابة التي 
َتْها من حَولنا أولادنا عمر وهيلا الفالحء وييسان ويزن الشريف» وَمَضات فرح أضفت 
المُتعّة على البََهْدء وأمدّتنا بالشجاعة لكي تكمل» فلهم حُبّنا. 

وفي النهاية نُقَدّم عَمَلنا هذا هَديّة لفارس الصغير الذي وُلِد مع المُعجم ولعب بأوراقه 
لاهيًا عن خوفنا من ضَياعهاء وهو اليوم في عامه الرَابع . 


ماري الياس وحنان قَصَاب حَسَن 
دمشق كانون الثاني ١993‏ 


» الإبداع الجماعيّ لامتاضعى عجنامء متا 
7 / 1 1 2 
أسلوب في تحضير الْعَرّض المسرحي يقوم 


على مشارّكة مُجموعة من الأشخاص مُتعدّدي 
المواقع والإمكانيّات (كاتبء مُخرج"*2 
دراماتورج”: سينوغراف» ومُجِمَّل المُمثلين 
والعاملين في المسرح) يُعملون همعًا في إطار 
فرقة* مسرحيّة. وأسلوب العمل البّجماعيّ هذا لا 
يستند على مَُبدأ توزيع المٌّهمّات التقليدي» وإِنّما 
قوم على المُشارّكة في كافة مراحل تحضير 
العمل ولأنّ التدريبات في هذا النوع من العمل 
تكتسب طابَعًا إبداعيّاء تُطلّق في بعض الأحيان 
على هذه التّجارِب اسم مسرح البروثة الخلاقة. 

وصيغة العمل البّجماعي لا تتفي ضرورة 
وُجود مدير للفرنة أو مُخرج أو دراماتورج يقوم 
بعمليّة الرَّبْط بين اقتراحات المُمثّلِين وإدارة 
العمل» وذلك لضّرورة توحيد الرّؤية في نهاية 
المطاف للخُروج بِعَرْض مُتكامل. ١‏ 

وهذا الأسلوب في العمل قَديمٌ عَرَكَنْه الفِرّق 
المُسرحيّة في الماضي مثْل فِرّق الكوميديا 
ديللارته* الجَوّالة وفِرّق المٌمثلِين الإيطاليّين في 
القرئين الساد عشر والسايع عشر في إيطاليا 
ودول أوروباء وفرقة موليير #تغئله4ة (؟57١1-‏ 
0211 م في القرن السايع عشر في فرئساء وفرقة 
الماينتقن ستو اتطاطفة و القرن التاسع عشر في 
ألمانيا . 

عادت صِيغة الإبداع اليَجماعيَ للظهور في 


الستّينات من هذا القرن كجّزء من رد الْقِمْل على 
تَوجمه التخصّص والعمل القائم على المّراتب في 
المُجتمع التكنولوجي في الدول الرأسماليّة» 
وهذا يُِرّر انتشارها في بلدان مثْل أمريكا وكندا 
وأوروبا الغربية. كما أنها ترافقت بمُحاولة 
استعادة شكل الحياة الجماعيّة والبَحيث عن 
الأخلاقيّات الخاصّة بالمجموعة ومصاولة إلغاء 
الفُروق بين الفنّ والحياة وتّحقيق التَداخُل 
بينهما. تُعتبّر التجربة الإيطاليّة مِثالا هامًا على 
هذا التُوجُه المسرحئ لأنّ بعض فرق الإبداع 
الجماعيّ فيها مثل فرقة 9لاعك مصداه:3 11 
جعمه ظهرت بعد أحداث 19328 على شكل 
تَعاونيّات مسرحيّة كُسَرتٍ الشكل التقليدي 
للمسرح وشّكُلت رَفْضًا للمركزيّة» أي تقديم 
الغروض المسرحيّة في العاصمة وحدها. من 
جهة أخرى تُعتّبر صيخة الإبداع الجماعي مُحاولة 
للُروج من أَظر المسرح التقليديّ الذي يَحتُ 
عن تحقيق الرَبّح التجاريّ» ووسيلة للتُخلْص من 
أزمة النصٌ والربرتوار”» ورَئّة فعل على فيان 
المُخْرِجج. فمع العمل الجماعيَ عاد المُمثّل* 
ليُحتل مَرْكَرَ الصّدارة في عُروض الفِرّق التي 
تَتبنّى هذا الأسلوب» وعاد ارتجال" المُيثّل 
ليُشْكُل أساس يناء العمل المسرحي. 

من أهمّ الفِرّق التي مارست أسلوب الإبداع 
الججماعيّ هذا فرقة الليقنغ عطهعة؟ عصاضة التي 
أسسها في الخمسينات في نيويورك جوليان بيك 
عع .1 )-١1595(‏ وجوديت مائنا ههتلمكة .[ 


إناد 


(1911-)ء وفرقة جدم5 ومنسومووط التي 
يُديرها المُّخْرجٍ والمُنظر الأمريكي ريتشارد 
شيشتر تع#سطاععطكة5 .12 )-1١555(‏ وفرقة البريد 
أند بابيت 6عصودظ همه فمعء8 التي أسسها 
الُخرج الأمريكي بيتر شومان سممقصساطمة .2, 
وفرقة صرح الشمس لأع1ه50 دك عطقغط1' التي 
تُديرها المُخرجة الفرنسيّة آريان منوشكين 
عمتططعسمهك3 لم (1459-). وقد عَرَفثْ هذه 
التّجارب أوجّها في البعينات والثمانينات ثُمْ 
انحسرّتثُ في التسعينات من هذا القرن. 
يأخذ العمل الججماعيَ ضمن الفِرّق المسرحية 
صِيّقًا مُختلِفة منها : 
- الانطلاق من إعداد نص مسرحيّ بانّجاه 
تحقيق عَرْضء وهذا ما نجده على سبيل 
المثال في تجربة فرقة شكسبير الملكيّة 1ها10 
تقصس00 عمقعووءطلماة في عرض عسرحية 
«نيكرلاس ثيكلبي* المأخوذة عن رواية 
الإنجليزي تشارلز ديكتز عمعطعاط .© حيث 
نَم إعداد نص العَرْض انطلاقًا من تَراكُم 
المحاولات الارتجاليّة للفرقة أثناء التدرييات 
وبإشراف دراماتورج قام بتّوئيق التّجربة 
- الانطلاق من فكرة مُحَدّدةَ وصياغة النص 
والعَرْض في آنٍ ممًا كما هو الحال في تجربة 
فرقة مسرح الشمس في عُروضها عن الثورة 
الفرنسيّة والتي حملت عناوين 419/483 
و611573 و(العصر الذهبيَاء وتجربة فرقة 
الليثنخ في عَرْض قالجئة الآن؛ عام 19174. 
اعتماد الإبداع التجماعيئ كأسلوب إخراجي؛ 
وهذا ما حَفقيّه آريان “منوشكين في كُلائية 
«الأورستية» حيث لم يجِرِ أيّ تعديل على 
النصٌ» لكنّ البحث عن صيغة إخراجيّة كان 
عملا جماعيًا ساهمت فيه الفرقة ككل . 


ابو 


- ارتبطث صِيغة الإبداع الجماعيّ بصيفة 
التُجريب” في المُختبّرات والمُحترّفات 
المسرحيّة حيث يكون العمل المسرحيّ ثتاج 
التقاء خيرات متنوّعة» وحيث تكون مرخحلة 
الإعداد للعَرْض أهم من العَرْض ذانه» كما هو 
الحال في مُختبّر البولوني جيرزي غروتوفسكي 
نم0 1 0و1 
- على الصّعيد التعليميء تُعتبّر صيغة العَمّل 
الجماعن أسنويًا هانًا يُعتَمّد في المعاهد 
المسرحيّة المُختكّة لإعداد مُمثّل مبوع قادر 
بمُفرده على القيام عند الضّرورة بكاقّة مراحل 
الإعداد لعَرْض مسر حي ها 
في العام العريتء عُرث صيفة الإباع 
الجماعئ ضمن توه التُجريب والتّجديد اعتبارًا 
من الستّينات من هذا القرن. وقد كانت فى 
بعض الأحيان وسيلة للحروج من مأزق غياب 
الكواير القختصّة وعدم ترفر صوص مسر حدية 
ُلائمة. من التّجارِب الأولى في العمل 
الججماعيَ مُحترّف بيروت للمسرح في لبتان الذي 
أسّسه في الستّينات روجيه عسّاف )-1١941(‏ 
ويِضال الأشقر وعَمِل فيه جلال خوري )-١9714(‏ 
وعصام محفوظ (1959 -)ء وفرقة التحكواتي التي 
يُديرها في القُدْس فرانسوا أبو سالمء وقرقة :اين 
في الضّفّة الغربيّة» وفرقة الحكواتي التي يُديرها 
لبنان روجيه عساف». وفرقة مسرح البَحْر وفرقة 
مُسرح كاراكوز التي أدارها عبد الرحمن كاكي في 
الجزائر. 
انظر: الإخراج» الفرقة المَسرحيّة. 


» أبولوني / دِيُوتيرَي هذهو دماط / سمنده1ادجم 
مجع وردماة / «عتهتامود 

نسبة إلى أبولو «ملاهديق إله الْمُوسيقى 
والفنّء وديونيزوس 2059808 إله الْسََمْر والنّشوّة 


اناو 


: احات 


في الأساطير اليُونانيّةِ القديمة. 

والمُقارئة بين أبولو وديونيزوس وما يرتبط 
بهما على مُستوى الفنّ والأدب تعود إلى 
الفيسوف الألماني فردريك نيتشه #طعكتاعالة .5 
)١1506١-1١844(‏ الذي انطلق في كتابه 3ولادة 
التراجيديا» (1/ا4١)‏ من هذه المقارّنة: ليصل 
إلى تُحديد اتجاهين رئيسيّين في الفنٌّ: 
فالأبولونى هو سِمَةٍ ما يَنّصفا بالاعتدال 
والانسجام ومُعرفة إلذات وخدودهاء وهو سب 
نيتشه مَنبَع الفنْ الكلاسيكي التُحدّد بقواعد وأظر 
واضحة تون سن الصّمْات المذكورة. 

أما الديونيزي فهو سمّة ما يَخْرّج عن الشّكُل 
المضوط بقواعد ؛ وما يبع عن الشعرر ياللّذة 
والألم ويَخلق عند مُتلقيه شُعورًا بالمتعة* أو 
الرّعب على المٌُستويين الحِسّي والانفعالي» 
ويّربطه نيتشه بالفنٌ الرومانسي وبتيار الباروك” في 
الفنّ. وقد أعتبّر نيتشه الدراعا القاغنيرية (نسية 
إلى المرسيقيٌ الألمانيٌ ريتشارده مُاغمر 
تعمعة .2 (184417-1815) التّمودج الأكمل 
(انظر مسرح شامل). 

كذلك يَطرّح نيتشه فكرة أنّ التراجيديا* 
اليونانيّة التي تَنّسم عادة بالاتّزان والاعتدال 
ليست يناجا خالصًا من الْمَقْل والتَّعفّلء وإنّما 
4 مزيج من مبدثين متناقضَين ومُتفاعلين جدلًا 

لا يُمكن أن يُوججد أحدهماٍ | دون الآخرء بل 
4 الل لاد 

وتسليل نيتشه هذا يسعى إلى توضيح ور 
القرى العفويّة الفريزيّة ودور المحاكّمة العقلائية 
في تركيبة العمل الفئْيَ على اعتبار أن الإبداع 

0 
يتولد ويتطوّر من شلال العّلاقة بين هنين 


الاتجاهين . 
الاخيفال جسمسصعنا 
5018 
كلمة احجفال عندمصةءة0 مأخوذة من 
اللاتينيّة هتممسعروءى التي تُعني الصّغة الجُقدّسة 


والاحيفال هو فِعَل ا ترّجة من القار 
والجدّيّة يَرمي إلى تكريس عبادة دينيّة كالقداس» 
أو مُناسّبات اجتماعيّة كأعياد الميلاد والرّواج» 
أو سياسيّة كالاجتماعات الانتخابيّة» أو وَطنة 
كالأعياد القّوميَة؛ أو رياضيّة كالألعاب الأولمبية 
وعٌروض تُشجيم الفِرّق الرياضيّة إلخ. 

والاحتفال يأنواعه يُستدعي المُشارّكة 
وبالتالي الاجتماع بالآخرين » وله برنامج وقواعد 
تُوضع سَلَقّا وتحدّد مسارّه وتشكل رَوامز” معيئة 
تور مُعرفتها في دَرَّجَةَ متابعة المشارك في 
الاحيفال. ومجموعة القواعد التي تُحدّد ترنامج 
الاحيفال وتَشمُل سَاره هي ها يُسمّى الطابّع 
الاحينالي امنصم 05 مه1. 


المشارك بالاخيغال والمتقرج : 

إن عَلاقة المُشارِك بما يُودّيه هي غلامة تركيز 
تَفيِيَ ودُخول في الاحيفال بشكل كامل» وفي 
هذه الحالة يجب الثّمييز بين المُشارك الذي 
يدي ذَوْرَا في الاحيفال؛ وبين مَنْ يبقى مُغرجًا 
يُراقَبٍ الاحيضال من الخارج. ووجود يثل هذا 
المُتفرّج الغريب يُحوّل الاحيفال مهما كانت 
ترّجة جِدَيته وأهمُيّه إلى كُرجَة. لأنّه يَفرض 
بشكل تَلقائِيَ وُجود حيّين هما حير الأداء وير 
الفُرْجة. وهذا هو القَرْق بين المُستمع المُتحسى 
للخطيب وآرائه في اجتماع سياسوي (مشارك) 
وبين عاير السبيل_ الذي يأتي بدافع الفضول» فهو 
يَمرٌ في الاحيفال ويبقى غرييبًا عنه (مُتفرّج). 


اوت 


الاخفال والمشرح: 

ومع أن الاحيفال لا يُشكّل بالنسبة للمُشارك 
به حالة مُسرحيّة لغياب هذين الحَيّزين» فإن 
الاحتفال ببرنامجه ومُساره المُحَدّدَيْنَء يفترض 
نوا من توزيع الأدوار والالتزام بالقواعد. 
وذلك ما يُعطيه طابَعًا خاضًا ويُضفي عليه صِمَة 
المشرحة* (انظر الطقسء احتفال/ تَلقيع - 
مسرح) . 


الاخيفال والطفس: 

يتقاطع الاحتفال مع الظلفّس* لأنّ الطفْس 
هر احتفال قرامه الأساسي التُكرار وله صِفَة 
القُدسية» والكَلفْس هو احيفال فيه استعادة لِحَدَّثْ 
يتحول إلى أسطورة مع مُرور الزّمّن. وما زال 
الجَدّل قائمًا حول إِنْ كانت الاحفالات هى 
التي أفْرَرَتِ الملقوص أو المَكْس (انظر الكلفس). 


الاخينال والكرتقال: 

الكرئقال* هو احتفال فيه هايش كبير من 
الحُرَيّة لأنه يُعطي قُسْحَة أكبر لِلْهِوِ مع التزامه 
بأعراف مُحنّدة. وبالتّالي فَإِنّ عّلاقة /أنا» 
العُشارك باللّمِب في الكَرْنفال تُكون مُخطلفة 
لوجود التٌدكر الذي يُعطي هايمِشًا أكبر من 
الْحُْرَيّةء وهي عكس تّلاقة «أناء المشارك 
بالاحتفال الجِدّي» والتي تُفترض الدُّخول 
الكامل بالدَّوْر والالتزام بالقُواعد. . 


الاخيفال والحياة اليَوْمِيّة: 

مع تَطؤّر التراسات الاجتماءِيّة والابحاث 
حول مَفْهومّي الاحيفال والكلفس في المُجتمّعات 
البدائيّة والححديثة» صار هناك نوج واضح 
للبَحث عن الخنود التي تفيل بين ها هو 
مسرحي وما هو اجتماعِي. فقد مُيّز عالم 


اح ت 


الاجتماع الفرنسيٌ جان دوثينيو لنتوسعاعه2 .ل 
بين الاحتفال الدرامئ والاحيفال الاجتماعئ» 
وبين صُعربة تحديد الهامش بينهما. وقد اعتّمد 
في ذلك على دراسات الباحث الفرنسيئ جورج 
غورفيتش ه31ائلا© .3) حول هذا الموضوع. 

ذَمَب الباحث الأمريكيّ إروين كوقمان 
مقصنمه .8 بَعيدًا في هذ! المجال فَرَقْض 
الخدود المعروقة للتمييز بين ما هر مس ررحي وغير 
تسرحيء وقال بأنّ كُلّ مظاهر النشاط الإنسانيٌ 
اليوميّة - وحتّى تلك ذات الطايّع الفُرْديَ البَخت 
- هي مظاهر استعراضِيّة لأنّ السياة الاجتماعيّة 
مُبرمَجَة يتاء على قواعد تُصرّف تُشكل روامز لها 
طاجع لم #لاوندية.ء وبالتالي فإنّ كُلَّ تشاط 
اجتماعِيَ فيه ججرُء من الاحتفاليّة» وبالتالي من 
المُسرحة (انظر الأنتربولوجيا والمسرح 
وسوسيولوجيا المسرح). 

انظر: العَلفْسء الكرتفال» احيفال/ طَفْيِيَ 
(مسرح -). ْ 


ه احيفالي/ طقَّيِيَ (مَسْرَح -) عطمعطا لعطنط 

المشرح الاضضفالي / الظفْيِيَ هي تسمية 
لمسرح يُحاول أن يُعطي لنَفْسه وُظيفة قريبة من 
الس أو الاحتفال في المُجِتمّعم من خلال 
استعارة شكلهما وطبيعة علاقة التشارك بهما. 
لكنّ ذلك لا يلقي وجود دود واضحة بين هذا 
المسرح وبين الطفس" والاحتفال* . 

لقد بات من المّعروف اليوم أنّْ الطقوس 
والاحيفالات تُشكُل أصول المسرح. وقد شَكُل 
كتاب قولادة الترأجيديا» (1495) الذي نَشّره 
الميلسرف الألمانئ فردريك نيتشه ءعطعهناءة2 .5 
)١400-1844(‏ مسلة هامّة في بَلْوَرة هذه 
النّظْرَهَء إذ اعتّبر أن أداء البَؤقة" اليونانية من 


احا ت 


نشيد وكواف ورّقفص قد سَبّق ظهور المسرحء 
وهو مُنبَع الطاب القُدسِيَ للتراجيديا*. 

شهد المسرح الْغْربيئ عبر تاريخه مُحاؤلات 
كثيرة للمّؤدة إلى هذه الأصول. وقد صارت هذه 
المُحاولات في القرن العشرين تَوججهًا واضح 
المَعالم عندما ارثتَبَطتْ بالرّغبة في البَحْث عن 
صِيّغْ جديدة لتنضير الظاهرة المسرحيّة؛ وبالحَنين 
إلى الأشكال القديمة التي رافقتٌ ولادة 
المسرحء وبمٌحاولة الاستفادة من ظقوس 
واحتفالات لا زالت تُمارّس بشكلها البدائيٌ في 
حضارات أخرى مثل تُلقوس الشامائيّة (الشامان 
رجل دين وسيط يُحقّق من خلال جسّده التُواصٌل 
بين الإنسان والقوى الخارقة)» وطقّوس القودو 
نادلتق والزار لاستحفار أو طَرّد الأرواح» 
وخلقات التعزية والمُولويّةء والاحيقالات 
الفُرعونِيّة القديمة التى تسمّى الدراما الإثية 
4 كما ظهرت مُحاولات للاستيحاء 
من أشكال المسرح الشرقي” التقليدي الذي ظَل 
مُحَافِظًا على طبيعته الاحتفالِيّة مثل التو" 
والكابوكي” في اليابان» ومن الرَّقْص الطقوسيٌ 
في الهند المُسمّى كاتاكالي". 

من ناحية أأخرى تّرافقت هذه العودة إلى 
الأصول بشظهور دراسات في مجال 
الأنترويولوجيا” والسوسيولوجيا" اهتممت 
بالاحيفال كظاهرةء نَذكر منها دراسات كلود 
ليقي شتراوس 3قلاة56 01 وغيره. 

أخذ المُسرح الاحيفالي صِيَنًا مُتعدّدة يُمكن 
أن تُصقها إلى فين أساسيّتين: 
- الفئة الأولى تستعير من الظفّس شكله فتَضع 

المَسرّح في قالب احتفالِيَ تَطغى عليه 

المشرحة” وتستخدم أسلويًا إخراجيًا يُحوّل 

النصوص القليديّة إلى عُروض طفوسيّة من 

خلال : 


احا ت 


١-انغلاق‏ الزمن” والفضاء” على الفشثل 
الدرامي” بشكل يُكون فيه الفَضْل مع الحياة 
اليوميّة كبيرا . 
؟ - استخدام الأعراف” والروامز” يكثافة بحيث 
تطغى على عتاصر العَرْض الأخرى . 
-استعارة شكل المسرح القّديم إما من خلال 
جمع عِذَة مُسرحيّات لكاتب في عرض واحد 
على شَخْل لدت * أو رباعية* مسرحيّة. أو 
من خلال تقديم عُروض طويلة زميًا كما في 
الماضي؛ أو من خلال استخدام أمككنة 
مسرحيّة جديدة تُرحي بالطايع الطقيِئ يثْل 
الكنائس والأديرة والفُصور. في هله 
الحالات» يبقى جَوْعَر الطقس غائبًا لأنْ ما 
يُستعار منه هو الثَّكُل فقط من أجل إدهاش 
المتفرج . 
- الفئة الثانية تَشْمّل العروض التي تُقرم على 
ميدأ القُدسيّة وتستعير من التلقوس ومن 
الأشكال المسرحيّة القديمةء ومن الجّواكب 
الدينية شكلها ومَضمونها وجوهر العّلاقة التي 
تَخلقها لدى المُشاركء رهي حالة من 
الاستغراق قد تَصِل إلى حد النّشوة أو الوّجْْد 
ممصت أي أن الْمُمئّل" فيها يُكون وُسيظا بين 
عالّم ملموس وعالم غَيبيّ. 
يُعتبّر الفرنسي ألطونان آرتر كناقاتة يله 
)1944-1١84695(‏ من أهمٌّ من دَعَو! إلى العردة 
إلى الطقوس وإلى خلّقَ المسرح الاحيفاليٌ 
التلقسيَ عبر أسلوب عَمَل مُتكامل. وقد بلُور 
هذه الفكرة من بعده وحَقّقها فِمليًا البرلوني 
جيرزي غروتوفسكي أعاو«مام0 .1 (1935-)2 
وخاصّة في المّرحلة الثانية من مساره المسرجئ 
عندما كنف عَمَّلهِ على المُمدّل فطالبه باكتشاقف 
داخيله وذاته للانيقال مما هو مُعروف إلى ما هو 
مجهول من خلال ما أسماه العُلفّس الروحانيّ ذو 


الطايّع الصُوفي» (انظر مسرح القّسوة» المسرح 
الفقير). 

كان للمَبادىء التي وُضعها أرتو 
وغروتوفسكي تأثيرها على تُجارب لاحقة لها 
مَنظورها الخاصٌ2. لكنّ أغلب هذه التجارب 
من هذه التجارب فرقة الليقيغ عطةءط] سنآ 
وفرقة لاماما صتقةة ه] النيويوركية في أمريكا 
3 ما عمس 8 - 
وغيرها من الفِْرّق التي أكدت على طابّع 
المُشاركة في العروض المسرحية. وفرقة مسرح 
الشمس لأعامة داق عماة156 الفرئسيّة التي 
استعادث أو استخدمتُ بعضى الصَّيِمْ الطقوسيّة 


(1316ك-١‏ 53 1) أيضًا عن المخرجين الذين 
قَدّموا مسرا طقسيًا ولكن بطريقة مُختلفة. فهو 
لم يرتكز على الأسطورة أو على نصٌ بدائي» 
ولم يبتدع أسلوب عَمَل يُطَبّق على الممثل» 
وإنّما حَوّل الأمور الحياتيّة اليوميّة الصغيرة إلى 
قرس جعلها تَصبٌ في النهاية في فكرة 
الموت. ويُمكن أن تعتّير مسرح كالتور تُعوذجًا 
للمسرح الذي يُستعير من القس شَكله لكنه 
يُختلِف عنه بالجوهر. 


الاخيفاليّة في المشرّح العَرَبيَ: ٠‏ 

طهر مَفهوم الاحيَاليّة في المسرح العَرَبِنَ في 
هو أصيل من تُقاليد المنطقة وتحديد وَظيفته في 
المُجسمّع» 'وضمن الرّغبة في خخلق شَكْل مَسرح 
تحريضي”. وقد أطلق عليه دُعاته اسم المسرح 
الاحيفاليَ. وقد ظهر هذا التَوجُه بالأساس في 
المغرب ثم في تونس وأعلن عن نَفْسه وأهدافه 
من خفال سسجموعة بيلنات كُتَّها المغربيّ عبد 


احات 


الكريم برشيد )-١9147(‏ وجماعة الاحيفاليّين بين 
عام 19197 و201914 وفيها يربط برشيد بين 
الاحيفال والحمّلة أو العيدء على أساس أن 
التاس في العيد 6 مة يُخرقون ملل الحياة 
العاديّة» وأنّ الحفلة هي لحظة فيها رَّحْم خخاصٌ 
لأنها تفترض نوعًا من التَمرّه على الحُدود 
القَمعيّة للحياة اليوميّة. تدعو هذه البيانات إلى 
جَعْل المسرح عيدًا من الأعياد المُتكرّرة والممتدّة 
ليكب الاعتراف الشعبيّ» وليُصبح ظاهرة شَعبِيّة 
لها حُزمتها وقُدسيّتها وظقومها ومُكانتها في 
الوجدان الشعبئ وفي عادات الناس وأخلاقهم . 
يُستيد هذا المسرح الاحتفالي على تُصوص 
تستعيد حَدَنًا مُعيْنَا من الماضي وتُقدّمه في أمكنة 
ترتبط بهذا الحَدَثء وتُحقّق الدّمْج ما بين اليومِيَّ 
المعاش وبين الطايم الاحتفائلي مل 
أه:10ف 06 وهذا ما تَدلَ عليه عناوين 
المُسرحيّات الاحتفالِيّةَ التي هي أسماء 
شَخصيّات لها علاقة بالذاكرة الجماعيّة مثل 
سيدي عبد الرحمن بن مجذوب وبديم الزمان 
الهمذاني. والمسرح الاحيْمَاليّ صينة ترفض 
شكل العّليّة الإيطالية* وما يُستدعيه من علاقات 
تلقّء فهو يحاول إدهاش المُتفرّج والتعامل مع 
خصوصيته كمتفرّج عربئء كما يرمي إلى ربط 
المسرح بالوجدان الشعبي من خلال ثَنَي هيكلية 
الاحيفال اليوميّ واستعادة أشكال" مُسرحيّة أر 
شبه مسرحيّة قديمة مِثْل صيغة السامر”* في مصرء 
وأغلب التقائيد الاحضاليّة التي كانت موجودة 
منذ القرن الثامن عشر في مدينة مراكش المغرييّة 
مثل عرض البساط بشخصيّاته النْمَطْيّةَ والحلقة 
#جلمة بما تحتويه عن سُتوّعات» وعّروض 
سلطان الطلية” الكرتقالية. أهمّ من استثمر وروّج 
لهنه الصّيّمْ المُسرحيّة الاحتفالية في المغرب 
الطيب الصديقي )-١93539(‏ وعبد الكريم برشيد 


أخر 
وعيد السلام الشرايبي» وفي تونس عر الدين 
المدني (1874-): وفي العراق قاسم محمد 
1 الذي ريط في عغروضه بين المسرح 
الحديث ومُفهوم «السُوق» كصيغة احيفالية. 

لكنٌّ هذه التجارب في المسرح الاحيفاليَ 


كلت شكل من أشكال التجريبس* في المُسرح» 
ولم عت تاي دائمة. 

انظر: الطفس» الاحيفال. 
ه الإخراج وصناع عق عمها5 


عاقمد يه ععالةا 
مُصطلّح مسرحيّ ظهر مع تَبِلوّر العملية 
الإخراجية كوظيفة مُستقلة في النصف الثاني من 
ومُصطلّح الإخراج بالمعنى الواسع للكلمة 
يدل على تنظيم مُجِمَل مُكوّنات العَرْض من 
ديكور” وموسيقى وإضاءة” وأسلوب الأداء* 
والحركة" إلخ وصياغتها بشكل مَشْهدِيّ. وهذه 
العمليّة يُمككن أن تصِل إلى حَد تقديم رؤية 
متكايلة للمسرحية هي رؤية المخرج” وتحيل 
توقيعه . 
في البداية كان الإخراج عمَّلِيّة ثانية لاحقة 
للتصس المسرحي تعتى بتحويله إلى عَرْض» لكنها 
ما لنت أن أخذث أهميّة ججعلتها في بعض 
الأحيان كتيب استقلالية كاملة عن النصّ . 
في اللغة الفرنسية تعني كلمة الميزائسين 
عفد بن ععية حرنيًا «التُوضيع على الضُشّبة»» 
وقد استّخيم هذا المُصطلح لأوّل مَرّة في عام 
لل يبك كان الإخراج وقتها يعني تنثليم 
التشكيل الحَرّكي للمُمثلِينء ثم صار مع تَطوّر 
مفهرم الإخراج يذل على مُجِمَّل العمليّة 
الإخراجية. ومع ذلك» ظلت كلمة ميز ا نسين 
الفرنسية مستخدمة في بقيّة يه اللغات للدّلالة على 


3 
ادل 


التشكيل الحرَكِيَ إلى جانب كلمات أخرى تَدلٌ 

على الإخراج بمعتاء الأشمل . 
هناك كلمة أخرى في اللّنة الفرنسية كانت 

سائدة قيل أن يشيع استخدام مُصطلّح الإخراج 
هي الإدارة الفثّة عي وما زالت تُستعمل 
حتّى اليوم وَضْف العمليّة المُتعلّقة بالجانب 

التّقَنيَ والإداري وانتقاء المُمثْلِينء وفي اللغة 

الألمانية ما زال المخرج يُسمّى عنهدعنوع3. 
يَشْمْل الإخراج بمعتاه المُعاصر العمليّات 

التالية : 

- إدارة الْمُمئْل* وتحديد طابّع الأداء. 

- تُقديم قراءة* محدّدة للنصسٌ والتعيير عن 
المعائي الكامنة فيه من خلال أدوات يتبئاها 
العَرْضء وتحديد أملوب الْعَرْضص 

- توضيع التَحدّث الدراعي أر مُعطيات النصٌ في 
فضاء ماء وتّرتيب عناصره والتّسيق بين 
مُشتلف مكوّنات العَرض . 

- اتضيق بين مُختلف العاملين في مجال بناء 
العَرْض المسرحِيّ من أجل تشكيل الوّحدة 
العُضويّة للعَرّض المسرحِيّ . 

على الرغم من أنَّ المُخْرج كشخص 

مُسققل له وَظيفته المُحدّدة لم يُعرّف إلا في 
أواخر القرن الماضيء إلا أنَّ الاهتمام 
بإخراج العَرْض المسرحي وكيفيّة تقديمه على 
الخَشَبةَ كان مُوجودًا بشكل أو بآخر في 
المسرح على مدى تاريخه. يدل على ذلك 
وجود الإرشادات الإخراجيّة"* ضمن 
الُصوص» ووجود أعراف” مسرحيّة تُحَرّد 
أسلوب التَرْض في كُلّ الحضارات التي 
عَرَفْتٍِ المسرح : 

- في المّسرح الشرقي” التقليديّ (مسرحيّات 
النو” والكابوكي”* إلخ) حيث تُوجد أعراف 
صارمة وثابتة تُحدّد شكل العَرْض» انتفتٍ 


اغر 


الحاجة لعمليّة الإخراج ولم تُظهر إلا مع 
توسيع الربرتوار” في العصر الحديث. 
- في المرح اليونانيئ القديمء كان تُتفيذ 
العَرض يقع على عاتق الكاتب. ولذلك كانت 
اللُصوص تُكتّب بناء على شكل المكان" 
والإمكائيّات التّقَئيّة المُتوقّرة عندثذ» وقد 
تَحدّث أرسطو عاماكاتةف (777-784 ق.م) 
في كتابه «فْنّ الشّعرء عن "ترتيب المَناظر 
والججبّل» كججزء من العمليّة المسرحيّة. 
يبن تاريخ العَرْض المسرحيّ في القرون 
الوسطى في الغرب أنّ الاهتمام بتَنظيم مسار 
امرض كان كبيرًا. وكان يّقم على عاتق 
شّخص يكلف بذلك هو مدير اللّعبة عوط 
نامز 46 3 م صار يقوم بهذه المَهمّة الكاتب 
تَفه أو المُمثّل الأوّل أو مُدير الفرقة* 
المسرحيّة أو المعماري والرّسَام المُسؤول عن 
الديكور. في تُطوّر لاحقء صار شكل العَزض 
ينجت في نص مكتوب مِثْل السيئاريو" في 
الكوميديا ديللارته*: أو انسْرّة التعليمات 
عنهة: عك جعذطعت التي تحتري على مُعلومات 
َقْنيّةَ تفصيليّة. وأوّل نَشْرّة من هذا النْوْعِ هي 
التي كتبها المسرحي ألبرتان صنمءطلق في 
القرن التاسع عشر لمسرحيّة الكستدر دوماس 
قشنا له (1407-:-1410) ذهنري الثالث 


ِ 


وبلاطه؟ . 5 
ظُهورٌ الإخراج وتطوّره : 

ترافق ظهور الإخراج في هاية القرن التاسع 
عغشر مع تطور المُسرح ود تَهُنيَاته واستخنام 


االإقضاءة الكهربائة في 0 “سيان وأجهرة 
الصّْت المُتطوّرة لإحداث المُؤثّرات السمعية*» 
ومع زيادة عدد السّالات» والتغثر الذي حصل 
في تركيية المججُمهوو وتترّعه وفوقه من حيث 


أخر 


الإقبال على العُروض الباهرةء ومع كُل 
النّحؤُلات التي رات على الأنواع” المسرحيّة 
وقَرَضتٌ اهتمامًا أكبر بِالعَرْض المسرحيّ كمْكوّن 
أساسي . 

كما تّرافق ظّهور الإخراج مع انفتاح البلدان 
الأوروبيّة على بعضها في مُجال المسرح 
والتْعرّف على المَلامح الإقليميّة للمسرح في كل 
بلد من البُلدان من خلال جولات الهِرّقَ و 
الأخص فرقة الدوق مايتنفن هعودنصاء388 التي 
تأت في ألمانيا عام 1831 وجالت في 
أوروبا بين 6/الم١!‏ و0قها وَاعسَّبرتٌ مجدّدة في 
أسلوب العَرّض» وفي تحقيق رؤية ة متكايلة له. 

من التأئيرات التي ينبغي التّوقُف عندهاء 
والتي لعبت دّورها في تَطوّر الإخراج قبل ظهور 
الممفهوم بحد ذاته ما كته وحمقه الموسيقي 
الألماني ريتشارد قاغئر #عصعة” .2 (1417- 
)١48*‏ حين أجرى تُعديلات هامّة على أسلوب 
الْعَرْض من خلال رَبَط الإضاءة بالشخصيّات 
والمواقف الدراميّة (انظر المسرّح الشامِل). 

كذلك كان لظهرر السيئما دوره في بلوّرة 
عملية الإخراج. إذ إن السيثما مد ولادتها كانت 

فنّ المُخْرج. وقد شَكلت الحافز للمسرح لكي 
يحدّد ُخصوصيّته ويُنوّع أساليبه. 

يُعتبّر المسرحي الفرنسي أندريه أنطوان 
عمسف ذف (8هم1945-11) الذي أسس 
المسرح ال" في باريس عام ١8417‏ أوّل مُخرج 
في أوروبا. كما أن كتاباته المنشورة في 
«أحاديث حول الإخراج» (1907) تُمْتبَر 7 
هامّة حول بداية التفكير بالإخراج كوظيفة 
مُستقلّة. ارتبّطث .أفكار أنطوان بالواقعيّة* 
والطبيعية* الي تلت في أعماله من يلال 
الالتزام بالدكة التاويخيّة في العَرْض ورَض 
اللّؤّحة الخلفية” المرسومة بطريقة خداع البِضر 


اغر 


اخر 


انعم 1 مم7 واستخدام أغراض حقيقيّة 
مأخوذة من الواقع اليوميّ على الحَّشَبةَ لتحقيق 
أكبر قدْر من الإيهام”. كما أن أنطوان لم يَعتبر 
المُمثّل مُجِرّد أداة لإلقاء النصّ فقد اهنم بتحركة 
جَسَده وبخضوره على الخُشّبة. 

انتشرت أفكار أنطوان بشكل سَريع في كُل 
أورويا. وكان لها تأثيرها العّلموس وعلى 
الأخصٌ في السّئرات الثلاثين الأخيرة من القرن 
التاسع عشر- ففي ألمانيا ظهر تأثيره ني أعمال 
الناقد المَسرحيّ أوتو براهم صسطوعظ معن 
)١915-(‏ الذي أدار فرقة #المسرح الخحرٌ» 
الألمانيّة عصطناظ عنع8. كما أنْ المسرحيين 
الروسيّين كوتستائثئين ستانسلافسكي 
تلك هامنهم5 © (19554-18459) ونيمير وقيتش 
دانتشنكرو مطلدعطعنمة2 .11 (هعما-؟152) 
اللّذِين أسّسا في موسكو عام ١844‏ #مسرح 
الفنّه: عملا بنَفْس نَوجُه أنطوان» لكتّهما أضافا 
إلى وظيفة المُخرج كمُظم للمَرْض مُهمّة إدارة 
المُّمثّْل في إنجلترا ثبع المسرحيّ الإنجليزيّ 
غرائقيل باركر ا لم14 -192) 
حطى أنطوان في إدارة مسرح البّلاط المَلَكيَ ني 
لندن» في حين لم تتأثر إيطاليا بسرعة بهذا 
التوججه ممًا يِيرّر تأر ظهور الإخراج فيها. 
وعلى الرغم من تاوت تاريخ ظهور الإخراج بين 
بلد وآخخر إلا أنه كعمليّة إبداعيّة ثبت مَوقِعه ني 
العمليّة المسرحيّة ولِّب دَوْرًا في تُطوير المسرح 
وتوسيع الربرتوار. 

ارتّبط فنّ الإخبتراج مد ولادته بالحداثة 
وبالببحثك عن صِبّعْ جّديدة وجماليات متتوّعة 
وبالنُجريب*. ورغم أن الفكرة السائدة عي أن 
الإخراج في بداياته ارتبط بالواقعيّة والطبيعيّة 
إلا أن ذلك كان مرحلة آنيّدِ. فمع بداية هذا 
القرنء ظهر تُويجه مرحي آتحر مُوازٍ تمامًا 


ومُناقض للواقعيّة يُقوم على إعلان الأدوات 


المسرحية بزل من إشفائها كما تَرّجت العادة في 
المسرح الواقعي. تَطوّر هذا التوجه في روسيا 


على الأخصٌ؛ وفي ألمانيا وفرنسا. ويعتبر 
عَرْض المُخْرج الفرنسي أورليان لونييه يو 
120 6تودل لف )١14:-1419(‏ لمسرحجِيّة 
ألفريد جاري ونوك عه (19019-1210/8) (أوبو 
ملكا» أوْل عَرْض مُسرحي يُعلِن المَسرحَة*» وهو 
التفهرم الذي أظلقه في روسيا بشكل تَظري 
الشخرج نيقرلاي أقرينرف «وصنعم2 .20 
(و لام ؟ - 1١969‏ ), 

في ألمانيا تََلْوَر هذا التوججه ضمن تيّار 
الرمزيّة" وتَّطوّر مع التعبيرية* التي تّجلْت معالمها 
في تأثيرات المقُنون التشكيليّة على المَرْضص 
المسرحيّ» وفي التخفيف من أهمية النص وطرّح 
تساؤلات جديدة حول الفضاء المسرحئي* 
والديكور. تدخل ضمن هذا الإطار أعمال 
المُخْرِجٍ السويسريّ أدولف آبيا 8تمنهة .هم 
(1951984-1475) والإنجليزيّ غوردون كريغ 
عندت .3 (219433-12485: والتمساويّ ماكس 
راينهاردت ؛لتقطمنع2 .134 لم1 -1915) 
وغيرهم مِمْن كدعوا إلى التخلّي عن مبدأ التصوير 
الإيقوني للواقع كهدف رئييّ للمسرح» وإلى 
طرّح المسرح كفن له مَرجِعيّته الخاضّة. 

يُعتبر المُخرج الروسيئ فسيقولود مييرخولد 
5118 .“ع (4104م1-+191) ويمده الكستدر 
تايروف #تنه1 8 (1965-1486) مُجِدْدَيْن 
على صَعيد الإخراج. فقد أكد هنان المُخرجان 
على الأسلوب والأسّلبة*» وأبرزا الأعراف التي 
تُعلِن المشرحة كرّئّة فِشْل على الواقعيّة التي 
يُمثّلها ستاتسلا فسكي . كما أنْهما اعتيرا أن 
العَرْض ليس مُجِرّدِ ترجمة للنصّ على الكَقّبة» 
وإنّما عمليّة مُستقلة تُعطي لكل عمَلَ أسلوبه 


اخر 


اخر 





الخخاضْ وروامزه الخاصّةء وأنّ المخرج هو 
الذي يُحدّد مُعنى العَرّض وأدواته وأسلوب 
العمل. 

من هذه التعثدية في القّوجّهات 
الإخراجيّة: كان هناك خَظ مُحدّد يُمثْله المخرج 
الفرني جاك كوبر ناهدحم© .3 (19449-148/9) 
ومَنْ تبعه من المُخرجين أمثال لوي جوفيه 
ه10 1 (ل/ل8م1921-1) وجان ثيلار 
تهلالا .1 (؟١91١-13191).‏ فقد اعتبر هؤلاء أن 
الإخراج عملية تَهدِف إلى إبراز جمالية التصّ 
المسرحي بشكلها الصافي ووسيلة تيان جوهره» 
وفي هذا تحديد لدَوْر المُخرج مُقايل مُؤلّف 
النصّ في العمليّة المسرحيّة. ما زال هذا الخظ 
مَوجودًا في المّسرح المُعاصِر. وقد طَبَع أعمال 
الكثير من المُخرجين البارزين أمثال الإيطالئ 
جورجيو شتريلر #علطعةة .6 (1951-) 
والفرنسي أنطوان قيتيز تعنلا .له -1١950(‏ 
7 

في الاتجاه المُعاكس» يُعتبر الفرنسيّ 
أنطونان آرتو لللقاتق لل 0م014 أول 
من قام بتشف النصٌ نهاتيّاء وبإعطاء الأهميّة 
الئل في تحقيق قيق العَررض المسرحيّ. كان لآرتو 
تأثيره على حركات مسرحيّة لاحقة سارت في 
تقس المّنحى منها أعمال فَِرْقَة الليتتغ عصاجنآ 
تعفههدا1' الأمريكيّة وكُلَ القِرّق التي أكّدت على 
غياب دور المُخرج وغياب النص. 

أعتيارًا من التصف الثاني من القرنٍ العشرين 
صار الإخراج حقيقة واقّعة» وتتوّعت أبعاده 
بتتوّع التجارب الي شَكُلتَ مدارس إخراجية. 
كما صار المُخرج سيد المتضّة والمسؤول عن 
المَعنى الذي يُحيله المّرْض. من نتائج ذلك أن 
اشم المّخْرِجٍ صار يَطغى أحيانًا على أسم 
المُؤلّف» وأنْ عمل المُخرج اعتّبر نوما من 


الكتابة* الجديدة 0 أو القراءة | الخاصّة 
التسرحيّات التي يُقدّمونها عل الحقية.. 

كان لظُهور تارب الإبداع الجماعيّ* في 
السّيئنات من هذا القرن دَوْر هام في توزيع 
مسؤوليّة الإخراج على كاقة أعضاء الفرقة. لكنّ 
ذلك لم يد فَعلبًا إلى الحَدُ من سيطرة المُخرج 
الذي ظَلْ حمل مسؤوليّة تنظيم العمل. 


الإخراج وإغداد المُمَثُل: 

مع تَطوّر الإخراج ظهر مُنظور جديد إلى 
المُمثّل وأدائه؛ ويعتر ستانسلا سكي أوّل مُخرج 
اهنم بإعداد المُمثل* واعتبره عملية بححث متكاملة 


حول الدَّوْره وليس مُجرّد تدريب على 
الإلقاء” وهذا ما يبدو واضحًحا في كتاباته 
النظرية . 


بعد ستانسلانسكي» ظهرت تجارِب في نفس 
هذا المنحى. وتَنرّع شكل الاهتمام بإعداد 
المُمثّل. ونذكر في هنا السّياق المُخْبّر" الذي 
أنشأه البولونيّ جيرزي غروش رسكي 
مامت .1 (15177-): وجّعل فيه من إعداد 


٠‏ المُمثل أجرية حيائيّة مُتكايلة» وأسلوب الألمانن 


برتولت يرد يشت الععم8 .8 (114275-14348) في 
إشراك المُمئّل في القراءة الدراماتورجيّة* للنص 
المسرحيّ» م من التّجارب ‏ 


الإخراج والمَكان المَسْرَحِيَ 

كان للإخراج تَوْره الهامّ في تغيير النظرة إلى 
المكان المسرحيئ. فقد أعاد المُخرجون الأوائل 
النظر في العلبَة الإيطالية”* كصيغة مكانيّة وحيدة» 
وحاولوا تُنضير الأعمال المسرحيّة من يلال 
تنديمها في أمكتة ليست مُعدّة أصلًا للعغروض 
المسرحيّة مثل الملاعب وخدليات السيرك. من 


ار 


أخر 


جهة أخرى» شع القضاء المسرحيٌ نفْسه 


لتعديلات جذريّة: فقد اعتٌّمد مَبْدأ أن كُلّ عَرْض 
يُستدعي إطاره الخاصٌ وأدواته الخاضة هما أدَى 
إلى تعامل جديد مع عناصر الديكور 
والأكسسوار” والقَرّض” المسرحي. 


الإشراج والكتابة: 

كان لتَطور الإخراج دَوْره في تَغْيّر النظرة إلى 
النصٌ المسرحيّ وكيفيّة تقديمه بمَعْزْلك عن 
الأعراف السائدة والْمُرتبطة بالأنواع المسرحيّة. 
وقد ساهم ذلك في تُوسيع الريرتوار المسرحيٌ 
من خلال إعادة تُقديم الكلاسيكيّات بمنظور 
جديدء أو من خلال إعداد” النصوص غير 
المسرحيّة لتُقدّم على الصشّبة . 

بالمُقابل بدأت الكتابة المسرحية تأخذ بعين 
الاعيبار العمليّة الإخراجيّة» وهذا ما يُتبِدّى من 
الْحَيّر الذي صارت تأخذه الإرشادات الإخراجيّة 
التي يكتبها المُؤلّف وكاأئّها نصّ يُعايل بأهميّته 
النصّ الجواري: كما هو الحال في مسرحيّات 
الإيرلتديّ صموئيل بيكيت ع8 .5 (191:5- 
44 والفرنسي جان جينيه 66866 .[ 
1941 كمة1). 


الإخراج والثراماتورجية: 

من ناحية أخرى لا بُدَّ من الإشارة إلى 
التَدال الذي تَحقّق بين القراءة الدراماتورجيّة 
والإخراج؛ بل وبين وَظيمتي الدراماتورج* 
والمخرجء وعلى الأخصٌ في ألمانيا حيث غرف 
الدراماتورج قبل أن يعرف المُخْرِج. وني هذا 
المجال يُمكن أن تعتبر القراءة الدراماتورجية 
التي كان يُجريها بريشت على التسٌ المسرحي 
ويثبتها فيما أطيق عليه اسم تموذج العَرض* 
يثالا على هذا التّداحل. والواقع أن بريشت لم 


يُعطِ للمُخرج دَوْرَا مركزيًا في العمليّة المسرحية 
لان نظامه المسرحيّ يَقوم على دّعامتين 
رئييّتين: يناء الحكاية”.» وهو عمل 
الدراماتورج؛ ويناء الشخصيّة*) وهو عمل 
المُمثْل. وفي هذه الحالة تطغى الدراماتورجيّة 
على الكتابة والإخراجء ويُقتصر دور المخرج 
على إعادة كتابة الحكاية في العَرْض المسرحيّ» 
لذلك تجد أن جواريّته «شرائيّة التُحاس» قد 
حَدّت من ذَوْر المخرج. 


الإلحراج في المشرح العَرين: 

كلمة الإخراج بالعربيّة مُشتقّة من الفعل ترج 
الذي يحتوي على معنى الاستنباط من الداخل 
بالإضافة إلى معنى التدريب» إذ يقال خخرج في 
الأدب» أي درب وعلّم. كما يُحتوي على معنى 
إعطاء سمة ماء إذ يقال خوج العمل أي جعله 
ضُروبًا وألوانًا يُخالف بعضها بعضًا. 

في بدايات المسرح العربيّ كما في الغرباء 
لم تُعرَف وظيفة المُخرج لكنّ عمليّة الإخراج 
كانت موجودة. وكانت تيم بكافة تفاصيلها دون 
أن تُسمَى إخرابًا بشكل صريح. ذلك أن عَمَل 
رجال المسرح من الروّاد لم يكن يقتصر 
كتابة النصّ» وإِنّما إعداده بحيث يّتلاءم مع طبيعة 
الجمهور؛ مع الاهتمام بكافة تفاصيل العَرض. 
ووائع الأمر أله لم تكن هناك حاجة فعليّة 
للإخراج يشكله الحديث في بدايات المسرح 
العربيّ لأنّ الإلقاء كان العُنّصر الأساسي في 
التمثيل على الخْشّبة. 

ظهرت كلمة إخراج بمعناها المسرحيّ لأوّل 
مَرّةَ في نص المُحمّد تيمور في صَحيفة المثبّر 
بمصر عام 1598 إذ قال: «لم بُقصّر الشيخ 
/ سلامة الحجازي/ في إخراج هله الرُوايات 
على الشكل الذي يَتطلْبه الغنّ/ .../ ولم يمئعه 


اخر 


ذلك من أن يُخرج للئاس رواية خالية من 
الألحان». كَرَجٍ استعمال هذه الكلمة مع الجيل 
الثاني من المسرحيين الذين ترسوا التمثيل في 
أوروبا أمثال يوسفا وهبي (18445-:194) 
ونجيب الريحاني )١1949-14841(‏ وجورج أبييض 
)١908-184(‏ الذي استعمل أيضًا كلمة 
ميزانسين بلفظها الفرنسي. لكَنّ الإخراج كان 
يعني بالنسبة لهم على الغالب تُرتيب دُخول 
وجُروج الشخصيّات. وهو أمر من اخٍصاص 
إن المُمثْل رحمين بييس كان يُشرف على تدريب 
المُمثلين في فرقة إسكندر فرحء وفي هذا صورة 
عن الاهتمام المُبكر بأحد اختصاصات المُخْرِجٍ. 

ويُقال أيضًا إن المصريّ عزيز عيد -١84417(‏ 
1 كان أوّل من استعمل نشرة التعليمات 
686 ع0 :عنطهن فى تحضير العُروضء ولذلك 
يُعتبرة اللبنائيّ عصام محفوظ )-1١1959(‏ رائد 
الإخحراج في المسرح العري. لكنّ عمل عزيز 
عيد كان أقرب إلى عمل المُدير الفنىيّ 
تتعسنوف1 ومُظم العَمَل على السب وفي هذا 
نَطوّر هام في إفراد وَظيفة مُستقلّة لشَخْص مُحدّد 
يعمل إلى جانب الكاتب والمُمثلين. ولا بد في 
هذا المجال من ذكر تأثير تقاليد عُروض 
الأوبريت” والمسرح الاستعراضي التي كانت 
تَجذِب المُغرّجين فى مصرء لأنَّ إعداد هذه 
الغروض استدعى إنثاء وّرشات لصّنم الديكور 
وإلملابس واهتمامًا كبيرًا بتفاصيل تحضير 
العرض. 

أخذ الإخراج في المسرح العربن معناه 
الحديث كممليّة إبداعيّة بتأثير من العوامل 
التالية: 
- بداية اهتمام المؤسّسة الرسميّة بتتطوير المسرح 

وإعداد كوادر مُلاتمة للعمل فيه (إنشاء الفرقة 


اخر 


الرسميّة الحكوميّة في مصرء إنشاء أوّْل مَعهد" 
للمسرح في مصر عام 19731 بمبادرة من زكي 
طليمات» ثم تأسيس المسارح القوميّة في كثير 
من البلدان العربيّة). 

- تَوجّه المسرح العربيّ نحو الواقعية في اختيار 
المواضيع وفي أسلوب الأذاء المسرحيء 
وتراججع أهميّة الإلقاء لصالح العناصر 
المَشْهديّة . 

- عَوّْدةِ جيل المخرجين بعد اللخمسينات من 
أوروبا وأمريكا وروميا حيث تأثّروا بالتثّارات 
السائدة فيها ويتيّار السّداثة» وعلى الأاخصسش 
ستانلافسكي وآرتو وكريغ وبربشت وغيرهم. 
من هذا الجيل من المُخرجين نذكر في مصر 
جلال الشرقاوي )-١474(‏ وسعد أردش 
(1875-) وسمير العصفوري (1959-) وكرم 
مطاوع 2)-١974(‏ وفي سورية شريف خزندار 
)-١94(‏ ورفيق الصبان (1477-) وعلي 
عمّلة عرسان )-1١441(‏ وأسعد فضة وغيرهم. 
رفي تونس علي بن عياده وحسن الزمرلي 
ومحمد لحبيب ومحمد أغربي ومتصف 
السويسي »)-١444(‏ وفي الجزائر مصطفى 
كاتب» وفي العراق حاكي شبلي ويوسف 
العاتى (/19؟155١-)‏ وحميد محمد الجواد وسامى 
عبد الحميد (498!-) وقاسم محمد 
(19*5-) وغيرهم. وفي لبنان أنطوان مُلتفى 
ومنير أبو دبس» وفي المغرب الطيب الصديقي 
(19737-) وأحمد الطيب العلج وغيرهم. 
على الرّغم من أهميّة هؤلاء المُخرجين» خظلّ 

المسرح العربي لفترة طويلة بيس النضّء» ولم 

يجاوز الإخراج في صورته العامة كور تُجسيد 

النمى على الحُْشّبة . 
مع تَّفَاقُم أزمة النصٌ المسرحيّ وتراجع 

الكتابة المسرحيةء ومع الرّغية في إيجاد هوية 


ار 


خاصّة بالمسرح العربن وحل مشاكلهء» ظهرّت 
مُحاولات قام بها مُخرجون أرادوا تجديد 
المَسرح من خلال العودة إلى الثّراث الشعبيَ 
ليستلهموا هنه موضوع المسرحيّة أو إطارها 
الإخراجي: وهنا ما نجده في تجربة المغربيّ 
الطيب الصديقي في إعداد عرض عن مقامات 
بديع الزمان الهمذاني. كذلك ظهرت مُحاولات 
قام بها مُخرجون لتأسيس مُحتّرفات يُقدَّم فيها 
مسرحًا له ضيغة فيّة تذكر منها في لبنان مُحتّرف 
منبر أبو دبس» ومُحتّرف بيروت للمسرح الذي 
ضم تُخبة من المسرحيّين. كما ظهرت مُحاولات 
لتختلي العملية الاخراجية بمعناها التقليدي هن 
خلال تشكيل فرق مُسرحيّة ذات طايع تجريبيٌ 
تتبنى مبدأ الإبداع الججماعي منها فرقة التحكواتي 
اللبثائية بإدارة روجيه عساف 2.)-1١941١(‏ وفرقة 
الحكواتي الفلطينة بإدارة فرتوا أبو سالم في 
القُنْسء وفرقة المّسرح الجديد بإدارة محمد 
إدريس (1488-) في نونس ٠»‏ وفرقة مسوح البحر 
في الجزائر. 

في يومنا هذا ظهرت تجارب لمُخرجين قاموا 
بصياغة تُصوصهم اللخاصّة» أو بإعداد 
دراماتورجي لنُصوص معروفة فأنحذوا الدّؤْر 
الأرّل في العمليّة المُسرحيّة كاب ومُخرجين 
في نَفْس الوَْت. من هذه التجارب نذكُر عَمَل 
التونسي محمد إدريس الذي أعد مسرحيّة «يعيشو 
شكسبيرة عن روميو وجولييتء والتونسي فاضِل 
الجعايبي (1945-) الذي كتب وأخرج 
مُسرحيّات «كوميديا» و«فاميليا؛ و«عٌشاق المقهى 
المهجرر»ء والعراقي جواد الأسدي (1945-) 
الذي كنب وأخرج «خُيوط من فِضّة» ودرقصة 
العَلّمه: واللينانيَ زياد الرّحباني (19451-) الي 
كتب وأخرج «تَزْل الشّروره وهفيلم أمريكي 
طويل؟ 3ولولا فُسحة الأمل»؛ وغيرها. 


اخل 
انظر: العخرجء الإعداد. 
» الأخلائِيّات جالتمهكة 
ع" 
مُسرحيّات تُقدّم عِبْرة ظهّرت في نهاية القرن 
الرابع عشر وتطوّرت قي القرن الخامس عشر في 
أوروبا. 


ِلانًا للمسرحيّات الدينيّة الأخرى لم ترتبط 
الأخلائيات يمُناسبات دينيّة مُحَدَّدةَه لذلك 
أخذت منذ البداية طابعًا ذُنِيويًا تَعليميًا يَستيد على 
المقاهيم الأخلاقية المُستَمدّة سن الدّين» وكان 
يُقدّمها مُمثّلون من الهُواة والمُحترفين. 

لا ترمي الأخلاقيّات ضمن هّدفها التعليميَ 
إلى مُحاكاة واقِع ما وإِنّْما إلى إعطاء عِبْرة ولذلك 
نَجد فيها مَوضوعين أساسيّين هما تصوير مسار 
روح الإنسان نحو الخخلاصض أو الهقلاك؛ وطرح 
صراع بين قُوّتين مُتعارِضَتَيْن تُجِنّدان على شكل 
شخصيّات مجازية عاجمعة 1 ]قر مثل الفُضيلة 
والرّذِيلة» الحبٌ والموت إلخء وهذا ما يُجعل 
الصّراع” فيها خخارجيًا . 

ليس للا خلاقيّات بنية ثابتة إذ يمكن أن تكرن 
طويلة أو قصيرة» كما يُمكن أن تحتوي على 
2ه 

تُشكّل الأخلاقيّات مرحلة هامّة فى تَطْوُّر 
المسرح الغربي من مَشْرح دينيّ إلى دُنيوي» 
خاصّة وأنها صارت في ألقرت الخامس عشر 
تطرح مواضيع لها بُعْد سياسيّ. 

فى إتجلتراء تحوّلت الأخلافيّات فى القرن 
السادس عشر إلى فُواصل” ذات طابع تَعليمي لا 
تخلو من الفكاهة وتسمّى فواصل أخلاتية لهوه34 
لناتفنمة وكانت مرحلة فى تَطوّر الشخصيّات 
من التشجريد المْسّط إلى شخصيّات ذات طابع 
فروي. 


ادا 


من النصوص الهامّة التي بَقِيّت من هذا النوع 
نص مُسرحيّة «كُل رَجُل' هممو2# التي أعاد 
كتابتها النمساوئّ هوغو قون هوفمنشتال 
نأمط )قتسدص 810 11 (4/اذ2 5-1 195) وحائظ 
على اسْمها. 

انظر : مسرح دين ) قُواصل . 
ل أداء المُمَثل يا 
سصاعم! عك نول 

الأداء هو عمل المُمثّل" على الحَشَبة ويَشْمُل 
الحركة” والإلقاء” والتعبير بالوجه وبالجدء 
والتأثير الذي يُخلقه ضور الممثل . 

تتوّعت التعابير المُستخْدمة لوصف أدام 
الْمُمثل وقد ارتبط ذلك بتطوّر المسرح تاريخيًا 
وفي الحضارات المُختلفة» فهناك تسميات تَصف 
الأداء القائم على المٌُحاكاة* التصويريّة لشخصيّة 
خياليّة» مِثْل تجسيد وتشخيص وتمثيل 
معط وهناك تميات تصف الأداء 
اللّعبنَ الذي يستيد إلى مهارات عديدة أغليها 
جسدية ويّهيِف إلى تسلية الجمهور وحمل معنى 
اللْب (انظر الِب والمسرح)» مِثْل لَب مَوْرَا 
معاعامة ,هام ,تعداول. هناك تعبير آخَر شائع في 
اللغة الإتجليزية يدل على التمثيل كفعل مه 0) 
ولا مُرادف له في اللغة الفرئسيّة حيث ل الأداء 
مُرتبكا لفترة طويلة بالإلقاء. ولكن تسمية المُمثّل 
#ماعة ,تتواعد تحيل معنى الفعل ممعم بيئما 
يحو معنى كلمة مُمثّل العربيّة نحو التقيُص 
والتشخيص أكثر. 

مع تَطوّر المسرح الحديث والفنون الأدائية 
شاعت تتسمية أخرى في بعض اللنات الأوروبيّة 
عي عمسشدمققيهم المأخوذة من الفعل 
الإنجليزيّ مهم 0 وتَدلٌ في أحد معانيها 
على أداء الْمُمثّل أو مُستوى إنجازه (إلى جانب 


ادا 


المعنى الآخر الذي يدل على نوع مُحدّد من 
العُروض الأدائية*). 

وأداء المُمثّل يتم دائمًا ضمن بُجزه من 
الفضاء* المسرحيئ هو مز اللعب دوز مل معنف 
الذي يحّد باداء المُمئّل وحركته أينما كانء 
سّواء على الخشبة أو ضمن الصالة. 

بالإضافة إلى المتعة* التي يَسْلقُها أداء 
المُمثّل لدى الجمهرر وللمُمئل نَنْسهء فإن للأداء 
وظيفة أخرى في عمليّة التُواصل"*. فالمُمئل هو 
الوسيط الأول بين العَرْض والمُتفرّج*. وهو أحد 
قنوات توصيل رسالة العَرْض لأنّ أداءه يُربط 
العالم الخياليَ على المّسرح بمرجيه في الواقع. 
لكنّ المُمثّل ليس مُجرّد وعاء يحيل هذه 
ويُضيف من ذاته ما يُعطي أداءه قرادة ما بشكل 
أو بآخر. 

لا يُمكن التّظر إلى أداء العُمثّل من لال 
الإنجاز الذي يُقوم به على الخخشبة» أي التمثيل 
وحسب» وإنما يجب الأخذ بعين الاعتبار ما 
يَسبّق ذلك من عمليّات تحضيرية تجعل من الأداء 
عمليّة مُركّبة مِثْل: إعداد الذَّوْر بما يُفترضه من 
تحديد لمّلاقة المُمئّل بالشخصية*: وبالُكوّنات 
التي تسم أبعاد هله الشخصيّة مثْل الرّيَ” 
المُسرحي والماكياج”*» ولمّلاقة الْمُمثّل بالنصٌ 
وبالخشبة ويالمُمُلِين الآخحَرين» وبمكوّنات 
العَرْضء «بالأعراف”* المرحيّة» وبالظروف 
الثقافيّة والاجتماعيّة التي تَتحكم بالأداء. 


مُكونات الأداء : 

- الصّوْت: (انظر الإلقاء). 

- الجَشد: ويشمُل الأداء بالجسّد الحركة 
والتعبير بالوجه وحُضور المُمكْل على الخشبة 
واسيثمار الفضاء بالجسّد أو حتى بالصّوت. 


ادا 


وقد أظهرت الدّراسات الحديثة مل دراسات 
المُمثل الإيمائي الفرنسيّ إتيين دوكرو 
كناممعع12 (1458-؟): ودراسات الباحث 
فرانسوا ديلسارت 6قاتقىاةء2 .1 حول أشكال 
مسرحيّة تقوم على التعبير السَََديّ أن جَسَد 
المُمثّل لا يُنظر إليه على أنه تتلة تُشكّل أداة 
تعبير واحدةء وإنّما يُقسّم إلى عِدّة أجزاء 
حَيويّة تُشكّل عِدَةَ مصادر للتعبير (الوجهء 
اليدء الجذع إلخ)» وأن جّماليّة التعبير ونوعه 
يَتحدّدان حَسَّب الحجزء الذي يَتَمّ التعبير من 
خلاله (مسرح الكاتاكالي” الهنديّ الذي يُعتهد 
على التعبير باليد» والكوميديا ديللارته” التي 
تَمقّل التعبير بالوجه المُعْطى بالقناع الثصفيئ 
وتُبرز التعبير بِالجّسّد إلخ). وقد سَمحث هذه 
الدّراسات بتحليل طبيعة الأداء وليس بتقييمه 
فقط كما في اللسابق2 فقد ميّرت بين التعبير 
بالوجه والإيماء” الذي يُبرز لبعد النفسي في 
الأداء» وبين التعبير بأجزاء الجَسّد الذي يعيب 
هذا البُعد (انظر الحرّكة؛ اللّب والمسرح). 

خضور المعثل مع : يقصّد به وجود 
الْمُمثّل على الخشبة وتأئيره ككيان ماديّ 
وإنساني يغضٌ النّطَّر عن طريقة التعبير 
المُستخدّمة. وحُضور المُمثُل يَخْلّنَ نوعًا من 
التواصل المُباشَّر بين العمل والمُغرّجء بل 
ويُؤدي آحيانًا إلى نوع من التمثّل” بالمُمل 
وهذا ما مَلرّحه دوكرو والمخرج الفرنسي جان 
لوي بارو الناعصفظ .1.5 )1594-191١(‏ في 
مَعرض تحليلهما للإيماء. 

ترككز الاهتمام في المسرح المُعاصِر على 
مفهوم الحُضور الذي اعتُّبر مرحلةً أطلق عليها 


اسم ما هيل التعميير لضعم جضت . رقد 
رّح البولونيّ جيرزي غروتوفكي 
أعلةجم ه62 .1 (197-) والإيطالي أوجينيو 


ادا 


باريا 8053 ,15 (/19؟919١-)‏ وغيرهما مجموعة 
من التّدريبات للوصول إلى هذا الحٌضور الذي 
يسبّق الأداء من يلال دراسة تُموذج المُمثل 
في المسرح الشرقي" (انظر الانتروبولوجيا 
والمسرح). 
- في المنظور السميولوجي كم الرّبط بين أداء 
المُمسِْ والمنظومات المُتعدّدة الحركيّة واللوة 
8 0 . 0 ّ 58 0-2 لل 
المعنى فيهء فاعتبرتّه يذلك مِثْل بقيّة المُكرّنات 
المسرحيّة من أغراض وأزياء مسرحيّة وديكور* 
وإضاءة*. 


أنواع الآداء: 
اختلفتٌ نوعيّة الأداء باخيلاف الثَّقَافَات 
والمرحلة التاريخيّة وظروف الْعَرْض المسرحيٌ 
والجماليات السائدة؛ فالتقائيد المسرحيّة الائدة 
في عصر ما ومكان ما هي التي تُحدّد نوعية 
الأداء وأولويّة العناصر التي تتحكم قيه من إلقاء 
وحركة: 
[- هناك اختلاف جَنريّ بهذا المّجال في 
طبيعة الأداء بين المسرح الغربيٌ والمسرح 
التقليدي في الشرق الأقصى. فالأداء في 
المسرح الشرقي هو أداء مُنمْط ومُوؤسلّب 
تتحكم فيه أعراف حَركيّة وصّوتيْة صارمة 
ومعروفة من الججمهور. والمُمثّل في أدائه 
للشخصيّة يتَوصّل لأن يُجمّد كُل العالّم 
التحيط بها في غِياب الديكور من خلال 
حركة جسّده الإيحائية المُرمّزة التي تصِل 
إلى حدٌ استحضار كل عتاصر العالّم 
المُحيط. ويِتَنْس المُتحى كان أداء المُمثّل 
اليونان القديم مُوْسلًَا يلعب قيه القناع* 
والرّىّ المسرحي دُوْرًا هامًا. بالْمُقايل فإن 
السّمّة الغالبة على أداء الْمٌمثّل في القرب 


ادا 


هي التشخيص المُّبنيَ على المحاكاة 
بالصوت وبالحركة . 

ب- هناك تحرُلات طرأت على الأداء ني 
المسرح الغربيّ عبر تاريخه وأفرزت نوعيّات 
أداء مختلفة باختلاف الجماليّات 
والأعراف. وتُلحَظ فيه اتجامَّيْن وَاضِحَيْن 
تناويا في السيطرة على أداء المُمثُّل تَبِمًا 
لسيطرة النصّ أو غيابه. في الحالة الأولى 
كان الإلقاء هو الأساس وهذا ما تَلحظه في 
سرح القرئين السابع عشر والثامن عشرء 
في حين أن الحركة والأداء الحَرَّكيَ كانا 
مُسيطرين على أشكال المُسرح الشعبي* 
بَدًا من تُقاليد المسرح الروماني الذي غلب 
عليه الرّقص والإيماء» وامتدادًا إلى عسرح 
الكوميديا ديللارته ومسرح الأسراق” 
وغيرها من الأشكال الشعبيّة التي اعتّمدثُ 
على الحركة والارتجال”. 
في القرن الثامن عشر بيّن المُنظر الإيطالي 

فرانسوا ريكوبوني نهوام810 .85 في يحثه 

النظريّ حول التمثيل ضمن كتاب «قَنْ المسرح؟» 

(1760) أن المُمثّل يجب أن يبني كَوْره 

والشخصيّة المُتخيّلة بناء مُتجانسّاء وأنّ المُحاكاة 

هي مُعايشة للدّؤرء أي أن التمثيل ليس مُجوّد 
مُحاكاة للحقيقة. ونّجد نَفْس الفكرة في كتاب 

الفرنسيّ دونيز ديدرو 6معها2 .2 (1117- 

45 ا#مُفارقة حول المُمثّل) . ش 

في القرن التاسم عشرء بعد أن طالب 
الروما :يون بالصدق في الأداء؛ ومع الاتجاه 

نحو الواقعية” والطبيعية" في الفنّ بشكل عام, 

صارت هناك مُطالية بالمطايقة بين أداء المُمثل 

والراقعم. فقد طرح المخرج الفرئسي أتدريه 
آنطرأن عشاماهسف ذه (400م19]7-1) فكرة 
مُعايشة المُمثّل لدَوْرِهِ على الخشبة» وذلك في 


15 


ادا 
كتابه «محادثة حول الإخراج) .)١905(‏ 


أداء المُمَكّل في القَرْن الهشرين: 

ضمن توه إعادة النظر بالمسرح ودّوْره» 
وبتأئير من المفاهيم الجديدة التي دَخْلتُ على 
المسرح و تَطؤّر فنّ الإخراج”» ظهرت 
اتجاهات متعددة في القرن العشرين: فبالإضانة 
إلى الأداء الطبيعي القائم على تقمقص الدّؤر 
والتشخيصء ظهر تَُوجُه في المسرح نحر 
الأشبة" والمسرحة” وتَجِلَى على مُستوى الأداء 

في الرّغبة بتحويل المُمثّْل إلى ما يُشبه الدّميّة التي 
0 بحُيُوطء وهذا ما يُوضّحه مَفهوم الذميّة 
الخاركة #اعمجمصصبميرق الذي دعا إليه 
الإنجليزيّ غرردون كريغ هنهت .6 (14195- 
2,57 كما برز تُوجّه آخر تَظري كان له تأثيره 
على المُمارسّة المسرحيّة ويُّقوم على الدعوة 
لإبراز البّمْد الحَرَكيّ اللْعَِ في أداء العُمّلء 
وتجاوز مُفهوم اللشخيص إلى ما يَشْمُل وجود 
المُّمثُل وحُضوره واستعداده قبل العَرْض. من 
أوائل الذين أكّدوا على الجوهر اللْعِبِيَ للمسرح 
الإنجليزي غرردون كريغ والرُوسي قسيفولود 
مييرخولد 4[مطتعق]11 .ا (2/1 ١-1‏ 194 ). 
كذلك أكد الفرنسي أنطونان آرتو لسهاتة م 


(55م1 -154) والبولونيّ غروتوفسكي على 
الجاتبه اللي في أداء المُمثْل حين اعتَبرا أنّ 
أداء الثُمثْل جُرء من طفّس”*» وأنّ المُمثّل هو 
الرسيط الذي يقل «العدوى؟ إلى الْمُتفرّجين. 
كُلّ هذه الظروحات أُنْرتْ في أسلرب أداء 
المُمثّل في المسرح الحديث والتّجِريبيَ بشكل 
خاصن. حيث ظهر التُوجْه الواضح نحو تطويع 
الجمّد واستشدامه كأداة. 

رَكَزْ الألماني برتولت بريشت أتلد»8 .8 
(1987-1454) على موضوع أنداء الْمُمشل ضمن 


اذا 


نْظريته حول المسرح الملحمي" فقد استخدم 
تعبير (عمل المُمثل» كإنجاز بَدَلا من تعبير الِب 
السُمل» الشائع باللفة الالمائيّة» واعتيّر المُمثل 
وسيكلا بين العالم المُخْيّل والواقع. وقد صار 
أسلوب بريشت في العمل عم المُمثل تَموذجْجا 
انبع في فرقة البرليئر أنسامبل من بّعدهء وفي 
غيرها من المسارحء وتّحوّل هذا الأسلوب إلى 
منهج يُتلخص في بعض التُّقاط الأساسيّة التي 
يجب أن يُتوفّف عندها المُمثّْل في تحضيره 
لعفل المسرحي وفي أدائه : 

بيّن بريشت أن كُلّ الدراماتورجيّة الموروثة 
عن أرسطو ترتكز على التجسيد الكامل للخيال 
بشكل يُوْدَي إلى الحخلط بين ما عو حقيقة وبين 
الخيال. فرقضٌ مبدأ المُمثّْل المقلد ضمن 
المنظور الأوسع لرَفْضه المّحاكاة ولمبدأ وجود 
الجدار الرابع”» وانتقد ما أسماهء التناقض 
الأساسئ في أسلوب إعداد الدّوْر الذي طرحه 
المُخْرِج الروسيئ كونستانتين ستانيسلافسكي 
أأهكةاكنمة)5 .0 (1588-1478): والذي يَقوم 
على انصهار المُمثّل أو ذَرَبانه الكامل في 
الشخصيّة ومن ثم انسحابه الكامل لصالح 
الشخصيّة. واعتبرٌ أنْ هذا يودي بالنتيجة إلى 
التمثل والتعاف الكاملين للمُغْرّجٍ مع الششخصية 


(أنظر منهج ستايسلاشسكي في كلمة إعداد 
المُمثل). 


كذلك يرى بريشت أن المّلافة بين الشخصيّة 
والتمثّْل ليست علاقة نَشَابُهِ و تَقمُص وإنّما 
المُمّل بعَرْض الشخصيّة على الججمهور بدلا من 
أن يُجسدها. 
قار لي إعداد ل الدؤْر ة تقوم علي العغريب. وكات 
أحد مصاحره لتتحقيق ذلك أسلوب أحاء المُمثّل 


أدآا 


في المسرح الصّينيَ. امكل الصّينيٌ يُواقب 
أداءه أثناء قيامه بالذؤر وفي نَفْس الوقت يَخلّق 
عَلاقة مع المُتفرّجين من خلال حرّكاته فيجعلهم 
شُهودًا على ما يُؤذيه. هذه التقنيّة سَمَحت 
للمُمثّل عئك برد يشت أن يدي الاتفعالاات بحيث 
ُحاكي يعن بشكل منناوب يوحي أكثر مما 
يُصوّر. من جهة أخرى فَإنّ إعداه الدّوْر لدى 
يشت كان يترافق بنقاش دراماتورجي للمؤقف 
بحيث يُظهر الأداء هذا المستوى من المُعالجة 
الفكريّة التي تسيقه 


أداء المُمَثْل في السّينما والتلفزيون: 

يَختليف أداء المُمئّل في الينما والتلفزيون 
عنه في المسرح للأسباب التالية: 
- اختلاف الأعراف التي حك بهذه الفنون 


(في المسرح يُمكن أن ثَة سوم مُمّلة مساة نه بأداء 
َو صب في حين لا يُقبَل ذلك في التلفزيون 
والسينما). 

- غياب الجمهرر” عند تصوير المشاهد في 


التلفزيون والسيتما يُلغي ارتكاز المّمثّل على 
تفاغل الْمَتفر جين الآنيّ» لذلك يلجأ بعضص 
النخرجين لتسجيل العمل التلفزيوني بوُجود 
جمهور. 
- اخيلاف تقبيّات أداء المُمثّْل في هذء القُيرن»ء 
فإعادة تصوير المشاهد الذي يقطم الحكاية 
يرارا يودي إلى عدم 0 أداء ٠‏ متسليل 
المي غي دذورة. كذلك إن وود الكاميرا 
رتحكمها بالصورة» وضَرورة 5 عمليّات المونتاج 
قللت من أهمية المُمثُل الذي لا يُعتبر مُسؤولا 
عن الصّورة التي يُعطيها في نهاية العمل: على 
العكس من الممثل في المسرح الذي يعمل 
بمفرده مسؤوليّة الأداء. 


إدآأ 


- وضع المكان يُثْر على الأداء في هذه القنون 
لأنّ الحركة وقُدرة الصوت مُهمّة في المسرح» 
في حين أن وجود الميكروفونات والكاميرات 
في ستوديو التلفزيون يُغيْر من اطابع الخركة 
وتطلب من المُمثل جَهدًا صويًا أقل» وني 
نفس الوقت يضطرّه لأن يطوع حركته ونبرة 

صوته مع وجود هذه التجهيزات. 
- تعابير الوجه وتَلوّنات الصوت في السيئما 
والتلفزيون تكتيب أعميّة أكبر من حرّكة 
الجّد. على العكس من المسرح حيث 
تساوى حرّكة الجَسّد مع تعابير الوجه (انظر 
وسائل الاتّصال والمسرح0 الدراما التلفزيوتيّة) 


أداء الممئل ني التشرّح لعب : 

استّخدّم الرّرّاد م في الُصوص الأولى تعبير 
امِب للدّلالة على ا المُمثل الذي أسمّوه 
لاعباء بعد ذلك بدا 2 تعبير التشخيص يظهّر في 
تُصوصهم النظريّة ينا يدل على أن مفهوم 
المُحاكاة في الأداء كان هو المطلوب من المُمثّل 
في زمنهم. وقد تأثر الروّاد بالمدرسة الأوروبيّة 
في الأداء لكتّهم أقلموها حب الحاجةء 
وخاصّة في العُروض الكوميديّة حيث استفادوا 
من تقاليد القُرّجة الموجودة أصلًا في المُجتمع 
العَرّبي وعي تقاليد النديم والمحبظ والحكواتي* 
والعُْني والمْنشّد. 

يعتبّر كتاب اللبناني تيقولا النقّاش -1١8478(‏ 
61خ١)‏ 'أرزة لبتان 11859 أوّل وثيقة عن فَنّ 
التمثيل في العالّم العربي تَظهر فيها المُطالَية 
بالأداء غير الْمُْصِطتَم وخاصّة في الكوميدياء كما 
أن السوري أبو خليلٍ القباني 01-1 
تَطلّب من مُمثليه أن ينوا اليناء والرّقص إلى 
جانب التمثيل. آنا في عغروض المسرحيّات 
الجِدَيّة فقد كان طابّع الأداء خَطابيًا ومُصطتمًا 


اآاد١‎ 


يَغْلِب عليه طابّع التتفيم «مقص«ملمقط. من 
جانب آآخره كانت المصدافية في الأداء معيارًا 
هاما يرز براعة المُمثْل في التأثير على الجُمهور 
(البكاء من أجل إبكاء الجمهور حَسَب تعبير زكي 
طليمات في كتابه (فَن المُمثّل العربئ؟. 

مع عودّة المصريّ جورج أبيض -١4848+(‏ 
48 من فرنسا حيث تَتلمَذ في الككونسرفاتوار 
على يد المُمثّل سيلفان» ظهَر اناه نحو إنشاء 
قواعد في التمثيل حَسَب التقاليد الأوروبيّة دف 
تغيير كل شكل الأداء في المسرح العربيٌ. وقد 
تابع الجيل اللاحق طريقة جورج أبيض في إرساء 
قواعد الأداء الرُومانسي الذي يُتميّر بالإلقاء 
المْفحم والأداء المُبالّغ به وهو ما يبدو جَليّا في 
أسلوب إِلْمُمئل المصري يوسف رهبي (1485- 
.)١94٠‏ ْ 

سادت الواقعيّة في الأداء في فترة لاحقةء 
وصارت 'اتُعايّثة المُمثل لذَوْره وتَقمْصه لهة 
مَطليّاء وهذا ما نجده في مقال تُقديّ كتبه خليل 
زينية عام 1997 في مُجلة المُصوّر المصريّة. مع 
عَوْدةَ جيل من المُسرحيّين دَرّن في الخارجء 
وبعد تأثير المدرسة الفرئسيّة والإيطالية: بدأت 
تظهر مدارس في الأداء أهمها تلك المُستوحاة 
من منهج متا لاشكي بعد أن تُرجمت بعض 
الأجزاء من أعماله إلى العربيّة. 

أما الأداء الملحميّ حسب نظريّة بريشت فلم 
يْقَهَمِ بشكل دقيقء أو فُهِم من يلال المنظور 
الغرييّ لهء ولذلك جاء مُتَأخرَا يسبيًا وارتبط 
بطروحات البحث عن صِمْمْ ثرائيّة ثية للمسرح 
العربي. وتُعتّير زيارة فرقة البرليئر أنسامبل 
الألمانية في الستّينات إلى مصر مَحظة هامّة لأنّ 
مُمِثْلي الفرقة قاموا بتّدريب المُمكّْلين المصرتين 
على تَقَنيّات الأداء المَلحميَّ. 

هناك بعض ملامح الأداء اللْحِيَ في مسرح 


ادر 


ارث 


المَغْرٍب العربيّ المفعاصرء ويُعتبّر عَرْض 
«اسماعيل باشا» الذي أخرجه التوئسيّ محمد 


إدريس (1944-) نَموذْجًا للأداء اللْعِي 
المُتمّط المُستمّدٌ من يَقئيّات عُروض الدٌّ * 
والإيماء . 
انظر: المُمثْلء إعداد المُمكُلء الإلقاء؛ 
النُعِب والمسرح. 
ه الإدراك للدي تعوتةا 
#مناجعه م1 


أضل كلمة ومتاوععء5 من الفعل اللاتيني 
عتعمنعىء2 الذي يعني أدرك بِالحَواسن والفكر. 

والإدراك هو عمليّة فيزيولوجيّة وذهتيّة في آنٍ 
معًا. فهو الوظيفة التي يتم من خلالها الإحساس 
بشكل مُباشّر بالأشياء الخارجيّة عن طريق 
الحواسنٌ وتَنظيمها وتفسيرها ذِهييًا لتكوين صُورة 
عن هذه الأشياء. 

يَلَمَب الإدراك دَوْرَا في عمليّة تلفي العمل 
الفَنَىَ. وهو من العوامل التي تُودَي إلى تلق 
الشُعور بالمُتعة*. 

في المسرح بالذات» يكون الإدراك المرحلة 
الأولى في عمليّة الاستقبال”. يُعود ذلك إلى أنَّ 
وهذا ما يخْلّق المُتعة الحسّيّة. تلي ذلك عمليّة 
فكريّة تركيبيّة هي عمليّة تشكيل المُعنى . 

والواقع أن هناك دائما إدراك عَفُويَ يكون 

2 5 و 5 ك2 00 
التلقي فيه على المستوى الحني الشعوري فقط. 
بلي ذلك غالبًا مستوّى آتر هو مُستوى الإدراك 
المعرفيٌ. وبتعلق تحديد مستوى الإدراك م 
الاستقبال بمعطيات اجتماعيّة ثقافيّة ونفسية ذانية 
ومُعرفيّةء وأحيانًا بظروف ماديّة خارجيّة هي 
ظروف العَرّض بِحَُدٌ ذاته. 


يشكل المسرح الاحتفالي/ الطقسي” حالة 


خاصّة هي أقرب إلى ما يَحصّل في الطفس* 
والاحتفال” منها في المسرح. إذ تكون عملية 
الإدراك فيه حالة روحائيّة (صُوقيّة) تُودَي إلى 
الانعتاق. والاسقبال يتم في هذه الحالة على 
المُستوى الحسّيّ بشكل خاصٌء وبالتالي يشكُل 
الإدراك الأساس: فى حين تكون عمليّة التفسير 
وإعطاء المَعنى ثانوية» وقد تعيب أحيانًا. وفي 
حالة المُشاركة التامّة في العٌلفُس يكون تُتويج 
الإدراك هو الشّعور بالاستغراق أو الفَّيْضِ 
لرُوحنَء أي ما يدعوه الصُوفيون اللشرة ار 
الوَجْد #هات2. وهذه هي التنيجة التي هَدّقف 
إليها دُعاة المسرح الظفّسيَ مثْل الفرنسي أنطونان 
آرتو لصف ف )١514-18865(‏ وغيره . 

ضمن مفهوم الاحتغالية في المسرح العَرَبِيَ 
دعا الكاتب المسرحيّ التونسي عِيرّ الدّين المدني 
)-١5*(‏ في انصّه «كيفا لبي مسرحًاء إلى 
الكتابة / الجنون. والجنون عتده مرادوف للإدراك 
الصُوفيَ لأنه إدراك بالحَوامن. 

انظر: الاستقبال. 
« الأراغوز تمعيصة 
يك" 

انظر: الدّمى (تروض-)» َال الظلٌ 
« الارتحال صمقا فعا مسد 
ندم تمع ةا م ج10 

الارتجال هو عمليّة تقوم على ابكار شيء ما 
أو أداته دون تحضير مُسبّق . 

أصل كلمة صوناقوااموصة في الفمل 
الإيطال متهعةهمءمطذ الذي يعني ألّف شيئًا ما 
دون تفكير أو تحضير مُسبّقء وهو مأخوذ في 
الأصل من الكلمة اللاتينيّة متعتو وذ التي 
تعني ما هو غير مُتوَّع. وفي اللغة العربية ارّجل 


ارت 


الكلام يعني تكلم به من غير أن يُهيّنه. 
والارتجال في المسرح يُعني أن يقرم المُمكّل * 
بأداء شيء غير مشر سنا الطلانًا م فكرة أو 
تيمة" مُعيِّنَةَ وبهذا يكون لأداله صفة الابتكار 
والإبداع. ولا ينفي ذلك وجود حالات ارتجالية 
من نوع أشمر يقوم الممثل فيها بشيء غير متوقع 
أو غير مّرسوم غيمن الدَّوْره وفي هذه الحالة 
يكون الارتجال شُحروجًا عن التص. 
يُعتبّر الأداء الارتجالي في المسرح بِعَفُويّته 
تقيض الأداء المُحضّر مُسبَعًا والقائم على تُكرار 
ما اكتسبه المُمثْل وطوّره خلال تحضير العَرْض 
تكمن أصول الارتجال كمُمارسة في 
التطقرس الديئيّة أو الاجتماعيّة التي كانت ترك 
مَجَالًا لخُريّة المُؤدَي من مسارها أو نََطَها 
العامٌّ. كما أن الارتجال كان مُعروفًا في مُختلف 
الحضارات على شكل مُهارات أو ألعاب تقوم 
على ابكار شيء ما يُقوم به المُؤدّي أو اللاعب. 
والارتجال في المسرح قديم فقد كان المجزء 
الأساسيئ في أداء الممثلين الصوالين ‏ وساعاعاده1 
والإيمائتين الرُومان»؛ وفي عُروض المُمثُلين في 
أشكال القُرْجة* الشعبيّة في القّرون الرُسطى في 
أوروباء وفي أداء المَدّاح والمُقلّد والحكراتي* 
وغيرهم في التقاليد الشعبيّة في البُلدان العربيّة. 
لكنّ النْمودّج الأكثر تَكامُلًا والذي يُشكل 
مَحّة هامة في تاريخ الارتجال هو الكوميديا 
ديللارته" الإيطاليّة التي انتشرث في القرنين 
السادس عشر والسايع عشرء ركان المُمثّل فيها 
يَقوم فيها بارتجال دَوْره انطلافًا من كاتقاء* 
مُحضّرة. وقد تَبلوَرتُ مهارات الارتجال الْعَفُويّة 
مع الؤْمّن وتراكمت على شكل جِبْرات في 
التمثيل سَمحث بالتوصل إلى يَقَّنيّات عالية 
المستوى لأداء مُنمّط له قواعده الصَركيّة» وهو ما 
يعرف .باسم لازي”. ومع أن الجّزء الارتجاليٌ 


0 


آرت 


في أداء المُمثّل في الكوميديا ديللارته كان يبدو 
وكأنه أتى ويد اللْحظة ولم يح التحضير له 
مُسبَقّاء فإنّ واقم الأمر عكس ذلك لأنّ بنية 
الكوميديا ديللارته التي تقوم على مَفْهِومٍ التمط 
ذي الملامح المَعروفة مُسبَعًا لا تطلّب من 
المُمثّل سوى أن قوم بتنويعات على الدُوْر* 
وعلى التّواقف التي تتطلبها الكانقاه المُحدٌّدة في 
ُخطوطها العُريضة . أ إن الهامش الارتجالي في 
أداء المُمثّل هو يقبّة مُحمّرة يمتلكها ل 
بدرايته أو بتراكم م7 

في العصر الحديث عاد الارتجال ليأخذ 
تَوقِمًا هامًا في العمليّة المسرحيّة ككل. ولا 
يمكن فصل ظاهرة عودة الارتجال إلى المسرح 
عن العوامل التالية: 
- الأفكار الجديدة والإيديولوجيّات التي 
تحكمت بِتَوجُه المسرح في العصر الحديث 
نحو خَلّق علاقة حي تقو م على الارتجال مع 
الجُمهور في مسرح تحريضي" وسياسي” إلخ. 
تنضير المسرح من خلال الاستيحاء من 
الثّراث القديم الشعبئ الذي أهيل فترة طويلة 
وكان الارتجال فيه يأخيذل حَيّدًا هامًا. وقد 
ساعد على ذلك ظلهور التّراسات الجديدة فى 
مجال العلوم الإنسائيّة (أنظر الأنتروبولوجيا 
والمسرحء السوسيولوجيا والمسرح». 
المبادئ' الجماليّة التي ظهرت 3 بداية القرن 
العشرين والتي تنبتى العَفُويّة بتأثير من عل 
النفْس» والتي دفعث تطور العمل المسرحيّة 
نحو التفاغل الحيّ بين المُمثّل والجمهورء 
ونحو التخلّص من سيطرة النصّء» وأحيانًا من 
سيطرة المُخرج" والأساليب الإخراجيّة 
السائدة, 

واستّحَدِم الارتجال في المسرح الحليث 
كأسلوب عمل يَشْمُل كل مراحل العمليّة 


1 


ارت 


المسرحية بَدءا من كتابة النصٌ يشكل مُباشر 
على الخشبةء أو تطويعه حسب مُتطليات 
الجمهرر أو المُوقّف» وانتهاءٌ بإعداد العَرْض 
والدّرّر المسرحيّ انطلاقًا من نص ما أو من 
فكرة مُعيّة. وقد استّخْدِم الارتجال في هذا 
المُنحى لغايات متنوّعة ومُختلفة عن بعضها 
البعض تَذْكُر منها : 

- صينة الإبداع المجماعى” التي بَرِزْتٌ بداية في 
أمريكا فى الستّينات من هذا القرن واعتمدثها 
فرقة الليقنغ «تادءط1 #مذفةء وفرقة المسرح 
المفتوح 586866 «معم0 وتجارب فرقة 
شكسبير الملكيّة عتمقعممعطقطة لتتزهم1 
'تنةوددمت) في إنجلترا التي تقوم على إعداد 
عَرْض مُتكامل بناءً على ارتجال المُمئّْل أثناء 
التدريب» وتجربة المخرجة الإنجليزيّة جون 
لبتلوود ههه#ءلنانة .ل (1914-) القائمة على 
الإعداد الجماعئ من خلال الارتجال. 

في فرنسا تَجد صيغة استخدام الارتجال 
فى الإبداع الججماعئن* في تجارب فرقة 
الأكواريوم تتناةتةناهة وفرقة مسرح الشمس 
لأ501 نال عماة166 التي توضّلت إِلَى تُصميم 
عُروض كاملة بناء على ارتجال العُمثْل كلق 
الدّوْر المَسرحيّء ثُمْ صياغة نصّ كامل 
مُستوحية ذلك من يَقْيّات الكوميديا ديللارته. 
في مقاطعة الكييك في كنداء ازدهر في 
السبعينات نوع من العُروض حَمْقَ جماهيرية 
كبيرة وأخذ شكل المُساجّلة بين فريقين 
يرتجلان ارتجالا كاملًا على الحشبة (انظر 
أغون). 
في لبنان تجد دور الارتجال في عملية 

الإبداع الججماعي في تجارب روجيه عساف 
(1441-) مع فرقة الكراتي. 

- استخدم الارتجال أيضًا في إعداد المُمثل" 


"5 


ارت 





ضمن التدريبات لتحضير العَرْض المسرحيٌ أو 
لإعداد مُمثل ذي يَقْيّات عالية» ولذلك يدل 
الارتجال اليوم في مُتاهج المعاهد المسرحيّة 
على شكل تمارين متنوّعة. 

من أهم التّجارب التي استّندث على 
الارتجال في إعداد المُمثّْل تجرية المُخْرِج 
والمُنظر الروسيّ كونستانتين ستانلافسكي 
1ه لكتهداة © (*1415-م4)19 وتشمل 
ثمارين تستيد على الارتجال من أجل إعادة 
صياغة النصّ والدٌّوْر وإعداده؛ وتجربة 
الروسيّ فسيقولود ميبرخولد 0امطتسوعقة ./ة 
)١940-1414(‏ في استٍخدام الارتجال 
لتحقيق مطواعيّة عالية للجَسّد مستوحيًا ذلك 
من الكوميديا ديللارته والسيرك”*؛ وتجربة 
المُخرج البريطانيّ بيتر بروك مم8 .2 
(5؟14-) الذي استّند في إعداد الْمُمثّْل على 
فكرة أنَّ الارتجال ليس عَدًَا في حَدّ ذاتهى 
وإنّما هو وسيلة للتوصّل إلى أداء جَيّد؛ 
وتجربة المُنظر الفرنسي أنطونان آرتو 
لتاقاعف ف (كتخاحم 19 ), والمخرج 
البولوني جيرزي غروتو فكي 620169518 .3 
(197-)0 وبعدهما المُخرجة الأمريكيّة 
جوديت مالينا قططلقاة .1 (15597-). وقد 
استند هؤلاء على الارتجال للتوصّل إلى صَبْر 
الأاوعي وتحقيق الذات. 


- كذلك تُتَخْدّم يَقْنيّات الارتجال في المسرح 


ومسرح الأطفال* وضمن توه 
تحريض الإبداع عند الطفل. من جهة أخرى 
أثبتث تقنيّات الارتجال فعاليّتها في العلاج 
التفسيَ وصارت تَشْقّل حَيّا هامًا في 
اللسيكودراما”* . 

في بدايات المرح العَرَبِيَ» وفي تَوجه 


الْمَدرسي” 


مُختلِف عن تَوجُه المسرح القائم على نصٌء كان 


ارس 


للارتجال دَوْره الكبير في العمل المسرحيّ 
وارتبط بالشخصيّات التمّلية التي ابتدعها بعض 
المُمثْلِين المصريّين مثل يعقوب صنوع (1454- 
) وعلي الكسار 2١9219-١4886(‏ ونجيب 
الريحاني )١1944-18431(‏ واللبناني جورج دول 
وغيرهم. في كثير من الأحيان كانت الففرات 
الارتجاليّة تلقى نجاحا كبيرًا حين تأتي على 
شكل فواصل* تَرفيهيّة داخل العَض أو قَبْل 
المسرحيّة. من الأشكال الارتجالية القديمة في 
العالم العَرَبِيَ ما يعرّف باسم الفواصل 
الأرطغرليّة سصرصم0 وهي تسمية ثركيّة 
تثبليّات قصيرة ظهرت في تركيا عام ١94٠‏ 
تُشبه الكوميديا ديللارته وتقوم على الارتجال. 
انظر: أداء المُمثّل . 


الأَرسْططالي (الْمَسْرَح-) ‏ سعناعمفاعة 
املع للقاماعاهه عطقف 17 - عجاهعطا 
يُسبةٌ إلى الفيلسوف اليونانيَ أرسطو 
عاماعجة (177-144 ق.م). 
و«المسرح الأرسططاليّ» تعبير استحَدمه 
المُّخْرِجٍ والمُنظر الألماني برتولت بريشت 
اطععرة .8 )١551-1454(‏ في الفصل الْمْعَنْوَنَ 
«حول دراماتورجيّة لا أرسططاليّة». وقد 
استخدّمه في الجُجرءم الأول من كتاباته النظرية 
حول المسرح «عطقق0؟ عا عده معنمظ» نيدل 
على شكل كتابة مُحدّد وعلى نوع من 
الدراماتور جية* التي تلتزم بالهّدّف الأساسيّ 
للمسرح الذي حَحدَّده أرسطوه وهو التوضّل إلى 
التطهير” عبر الإيهام* والتمثل*. 
عالج بريشت هذه الفكرة في مُعرض حديئة 
عن تقنيّات بناء المسرحيّة في المسرح الألمانيّ 
في العشرينات والثلاثينات من هذا القرن» وعلى 
الأخصٌ مسرح المُحْرِجٍ الألمائيّ أروين بيسكاتور 


ارش 


ماعط 15 (1957-1495) الذي استخدم 
قات جديدة بالنسبة لما كان سائدًا من قَبْلء 
والذي تَوجّه في مسرحه إلى مجمهور مُختليف 
ويأسلوب جديد. 

فيما بعد صار تعبير المسرح الأرسططاليّ 
يُعني في اللفة النقديّة العالميّة المسرح الإبهاميّ 
7ل 11:4456 والمسرح الدراميَّ بشكل 
عامء مُقابل ها هر غير دراميَّ بما في ذلك 
المسرح الملحمي” (انظر درامي / ملحمي). 

هذه التصنيفات ليست دقيقة ولا تُشكُل 
مُعايير شاملة تَصِلّح لكافة الاتّجاهات المسرحيّة . 
فقد ظهرّتُ في تاريخ المسرح أنواع” وأشكال" 
مسرحيّة لم تلتزم بمفاهيم أرسطو بشأن الضراع* 
والإيهام والتطهيرء ومع ذلك لا تُعتبّر مسرعا 
ملحميًا. من هذه الأنواع والأشكال مسرح 
العَبّث" ومسرح الحياة اليوميّة* والهابننم* 
وغيرها من العٌروض التي لا تسعى إلى إيهام 
المتفرج . 
انظر: دراميّ/ مُلحميّ» شكل مفتوح / شكل 
ه الإرشادات الإلخراجيّة عسوتءصصلط مهمو 
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ويُسَى أيضًا في اللغة العربية مُلاحظات 
[خراجية. 

والإرشادات الإخراجيّة هي تسمية تُطلّق 
اليوم على أجزاء النصٌ المسرحي المكتوب التي 
تعطي مُعلومات تُحدّد الظَرْف أو السّياق الذي 
يُبنى فيه الخطاب” المسرحيئ. وهذه الإرشادات 
تغيب في الْعَرْض كنصٌ لُفوي وتتحوّل إلى 
عَلامات مرئيّة أو سمعيّة. 

تحتوي الإرشادات الإخراجيّة على مُعلومات 
تُحدّد مكان الحَدّث وزمانه وتُبيّن أصماء 


ارش 


ارث 
راص 





الشخصيّات (قائمة الشخصيّات) والتعلومات 
الخاصّة بِكلَ منها أحيانًا (السنّء الشكل 
الخارجيّء المِهْنة إلخ). كما يُمكن أن تحتوي 
على معلومات حول أداء* المُمثّل (اللهجة: 
التّبْرءء الصركة والانفعال): بالإضافة إلى 
تعلومات حول الديكور” والإضاءة* 
والأكسسوار” والمُوسيقى والمؤثّرات السمعية* 
إلخ. كذلك فإِنَ اشم كُلّ شخصية تُتكلّمة بجانب 
الجوار”" على امتداد النصٌّ يُعتبّر جزءًا من 
الإرشادات الإخراجيّة . 

على الرّغغم من أنّ الإرشادات الإخراجيّة 
كما يُستسّج من التسمية تعلق بعمليّة تحويل 
التضّ إلى عَرْض» وتَنوجّه أساسًا لمجموعة 
القائمين على العمل من مُخرج” ومُمثّل" 
وسينوغراف وغيرهمء إِلَا أنّها موجودة في النصٌّ 
المسرحي المكتوب لتساعد القارىء أيضًا على 
تَخيْل شكل العَرْض المَسرحي 

اعتبّر الناقد المسرحيّ رومان إنجاردن 
دءتمدهمة .8 أن النصّ الجواريٌ هو النصّ 
الأساسيّ: وكُل ما هو خارج عن الجوار. أي 
الإرشادات الإخراجية) نص ثانوي. وقد بين 
إمكانيّة وجود غَلاقة جَدَليّة بين التضّيْن. كما ذكّر 
الناقد ستيفب جانسن «عقدقل .5 فى كتابه ١نظرية‏ 
الشكل الدراميّة أن هناك نوصًا من الالتقاء يتم 
بين الحوار والإرشادات الإخراجيّة إذ لا يمكن 
أن تكون هناك ججملة جواريّة إذا لم يُعلّن عن 
قائلها . 

هذا التص الموازي للجوار في المسرح هو 
المعاول المَسرحي لما يطلق عليه اسم الوظيفة 
خارج الكرديّة عتندسهم هاعقة (أي الوصفه 
الذي يشرح السّياق) في أي نخطاب روائيَء لكنْ 
الفْرّقَ هو أن المعلومات التي يُعطيها النصٌ 
الموازي ضَرورة لا يُمكن الاستغناء عنها في 


النسّ المرحي لأنّها تُحدّد ظروف الخطاب. 

والمعلومات التى تُقدّمها الإرشادات 
الإخراجية تكون إما على شكل نص مُوَازٍ للحجوار 
يُسنّى النصٌ الخارجج علتعاهاء34) وإمًا على 
شكل تعلومات تُتضمّنة في الجوار كما في 
أغلب مسرحيّات الإنجليزيّ وليم شكصيير 
ع .177 .)1511-1١551(‏ وللئص 
الخارجت وظيفة إيعازيّة عفدم برمتاعده2. 
فجملة يكل اِصَوّت ُخفيض» أمام الجوار تعني 
أمرًا أو إيعارًا يوه للجُمثل عو :قَ هذه الجملة 
بصوت حفيض»» ولذلك يُسمَى في عِلْم 
اللّسانيّات النصّ الأمري أو الإيعازي اتطلاقًا من 
وظيفته في عملية التواضل” في المسرح. 

أصرل هذا التوع من التعليمات يعود إلى 
عنام اممة 101 تعني في البداية التعاليم الفلسفية. 
عور الممى الصارت العامة تماق على 
دوره. كذلك كانت 7 نُسمية ويداسكانا يط على 
التقارير تُكتّب عن المُسايئقات ا 
تؤلّنهاء , وقد ترك أرسطو ع0]1فتتم م 
ق.م) ديدامكاليات من هذا التوع أفادت في 
معرقة تسلشل تقديم المسرحيات في عتسرة . 

في المسرح الرومانئ استخدمت نفس كلِمة 
ديداسكالياء لكنْها كانت تعني المَعلومات التى 
تُعطى عن العَرْضى الشُخصّص لمسرحيّة واحدة. 
وما تزال ديداسكاليات الروماني لوسيوس أكيوس 
معلومات هامّة عن العروض الْمُقدّمة في زمنه. 
وهذا المُعنى الروماتئ هو أصل المعنى الحديث 
لكلمة ديداسكاليا التي يقصّد بها اليوم 
الإرشادات الإخراجية. 


ارش 
رص 


في الكوميديا ديللارته” يُعتبّر السيتاريو" 
الذي يُقرؤء المُمثُّلون قبل دخولهم إلى الخشبة 
شَكلًا من أشكال الإرشادات الإخراجيّة في ذلك 
الوقت. 
في الَلبّعات الأولى للُصوص المسرحيّة 
القديمة» كان نصّ المسرحية يُسبّق بقائمة تُسدّد 
أسماء وصنات الشخصيّات بكلمات قليلة ويُطلق 
على هذه القائمة اسم أدوار الدراما كلمم سمط 
عصرموء2. وما زال هذا التعبير مُستشدمًا حتى 
اليوم في اللغات الأنجلوساكسونيّة والألمانيّة. 

عرف المسرح الإنجليزي القديم تقليد 
استخدام وَثيقة تُسمّى غلهاط تحتوي على تُعليمات 
فنْية مُوججهة من مُدير الفرقة لأعضائها تدده 
دُخول وخروج المُمثُّلين وتُوقُت استعمال 
الأكسسوارات وإدخالها على الخشبة» كما عَرَف 
تقليدًا آكر وهو إعطاء تعليمات مقتضّبة تأخذ 
أحيانًا شكل رَوامز" يَقهمُها العاملون في المسرح 
تُحدّد وضع الْمُمثّل وحركته ومكانه على الخشبة 
(فوق» تحتء يمين» بسارء في الوسط إلخ). 
وهذا ما يُطلق عليه اسم إرشادات الخشبة #هملى 

فيما بعد وقبل ظُهور الإخراج*» صارت 
التعليمات الموججهة من المُشرف على العَرْض 
للعاملين في المسرح لتُساعدهم على تنفيذ 
العَرْض على الخشبة تمل فيما عرف باشم 
َشْره التعطمات علهفة عك عفطتت. وقد ظَل هذا 
التقليد سائدًا حبّى بعد ظهور وظيفة المخرج. 

والواقع أن الحاجة للإرشادات الإخراجية 
تفي تمامًا أو تُغقَلّص إلى الحَدّ الأدنى في 
المسرح المُتمّط الذي تُحدد الأعراف* المسرحيّة 
الصارمة مُكوّنائه وشكل تُقديمه وطريقة الأداء فيه 
كما هر الحال في المسرح الشرقي” التقليدي. 
كما تتضي أو تدر في المسرح الذي يقوم فيه 


ارش 


الكاتب نَنْسه بإعداد المَمَل للتمثيل على الخشبة» 
وهذه حالة شكسبير في إنجلتراء وموليير 
1 9-1575 في فرنسا . 

يُمكن أن تعتير أن بداية ظهور الإرشادات 
الإخراجيّة بمعناها الحديث تَرَامن هعم ظهور 
مسرح الْعُلبة الإيطاليّة* في القرن السادس عشرء 
ومُحاولة رَسْم صورة ثُشيه الواقع من خلال 
الديكور: ومع تحؤل الفضاء” المسرحيّ إلى 
صُورة عن مكان في العالّمء وكذلك مع تَطوّر 
مفهوم الشخصيّة" من مجرّد دَوْر” إلى شخصيّة 
لها مُواصفات فرديّة أقرب إلى الطبيعة الإنسانية . 
عندئذ صار من الضّرورة كتابة نص يُوازي الجوار 
ويُعطى المعلومات اللازمة عن الشخصيّات 
والمكان فزاد حسم الإرشادات الإخراجيّة 
وزادث أهميّتها وعلى الأخصٌ في تُصوص 
الدراما”* في القرن الثامن عشر وفي تُصوص 
المسرح الواقعيّ والطبيعي في القرن التاسع عشر 
(انظر الواقعيّة والمسرحء الطيعيّة والمسرح). 

تَطوّرت هذه الإرشادات تدريجيًا منذ نهاية 
القرن التاسع عشر واغتنث بتأثير عامليّن هامّين: 
- التحرّر من الأعراف التي كانت تَرسّمٍ مسار 

العَرْض المسرحيّ: 
- ظهور الإخراج كوظيفة مُستقلة نُستدعي 

تعليمات من الكاتب للقائمين على العمل . 

في المسرح الحديث» تَغْيّرت النظرة التقليديّة 
إلى الإرشادات الإخراجية كنصٌ له وظيفة عملية 
بحنةء ولم يَعْد المُخرج يعتيره نضًا ملز 
الترجمة» النصٌ على الخشبة؛ وإِنّما صار يتعامل 
معه من مُنطلّق الخيار الإخراجيئ. قفي بعض 
الأحيان يبتعد المُخرجٍ نهائيًا عن الإرشادات 
الإخراجيّة التي يَحتويها النصٌء أو يُستبدلها يما 
يتناسب مع قَرَاءته الخاضّة للنصٌ. ففي مسرحية 
بُستان الكرّز للروسي أنطون تشيخرف 


ارش 


ارل 





#مطاعك1 له (191:4-1870) أضاف المخرج 
الإيطالي جورجير شتريللر #علطع5 .6 
(؟1947-) حتركة غير موجودة فى النصٌّ ححين 
جعل غاييف يفتح الخزانة في العُرفة التي تركها 
مع أخته من زمن الظفولة فيتهمر منها عد كبير 
من الألعاب مما يُعطي صورة دَقْق الذكريات. 

كذلك صار هناك تَوَجُهِ لإبراز الإرشادات 
الإخراجية في العَرّض وإعلانها كنصض صَريح 
وواضح. وقد كان الألمانيٌ برتولت بريشك 
تطععمظ8 .8 (448م1937-1) من أوائل الذين 
تعاملوا مع الإرشادات الإخراجيّة بشكل مُوظلف 
دراميًا فجعلها تأتي في عُروضه على شكل 
لافتات مكتوبة أو صرت خارجيئ مسجل خام/؟ 
:08 واستخدمها كغتصر من عنتاصر المسْرّحة* 
ووسيلة للتغريب”. 

من جهة أخرىه تَعْيّرت النظرة إلى 
الإرشادات الإخراجية في المسرح الحديث فبرز 
اتجاه ضمن الكتابة المسرحية نحو الإكثار من 
التفاصيل في هذه الإرشادات حَتّى صارت تعاول 
الوصف في النصّ الرُوائيَء ولدرجة صار يبدو 
معها أن الُدود بدأت تَمْحي بين الأجناس 
الأدبيّة. وهذا ما يبدو في بعض النصوص التي 
تُشكل الإرشادات الإخراجيّة فيها الججزء الأكبر 
من التصّ كما في مسرحية «نهاية اللّعبة؛ 
للإرلندئي صموئيل بيكيت كافاعع8 .8 (19:57- 
9 أو تسمل الصٌ بأكمله كما في مسرحية 
١فَضْل‏ دون كلام؟ لبيكيت ومسرحية «الرّبيب يُريد 
أن يُصبح وصبًّا» للالمانيّ بير هاندكة 
عطلصمآط .2 (917١أد).‏ 

كذلك» وضمن اهتمام الكتّاب ألْفسهم 
بعمليّة تحضير العٌرْض»ه صارت الإرشادات 
الإخراجيّة تحمل رؤية متكاملة من الكاتب 
لطريقة تقديم خرضه. يبدو هذا واضشًا في 


التعليمات التى أعطاها الكاتب القرنسع جان 
جينيه #هع6 إل (19483-1416) فى مسرحيّة 
«الخادمات») تحت عنوان «كيف تُقَدّم مسرحية 
الخادمات»: وفي التعليقات التي تلي كُلُ لوحة 
في مسرحية «الباراقانات؟. 

تَرافقت هذه التوجّهات مع الاهتمام بالعناصر 
التي تُشكّل لغة العَرْض يكل الحركة والإضاءةء 
وهذا ما تّجده في مسرحيّة «كوميديا» لبيكيت 
حيث تكون الإضاءة التي تُتركز على الشخصيّة 
المتكلّمة هي المُعاول البَصرِيّ لجز أساسئ من 
الإرشادات الإخراجيّة وهو تحديد اشم كُلّ 
شخصية بجائب الجوار. 
« الأزلكيتاد عل مسته وه مقا 

مامصتسومازار 

نسبة إلى أرلكان سندوواتف وهو إحدى 
الشخصيّات النمطيّة في الكوميديا ديللارته". 

والأرلكيناد نسمية تُطلّق على مرحيّة 
تهريجيّة يلعب فيها أرلكان الدَّوْر الأساس. وقد 
ظهرت كحُلاصة تجمع بين تقاليد الكوميديا 
ديللارته الإيطاليّة وتقاليد عُروض المُمثّلِين 
الصامتين في مُسرح الاسواق” في فرنسا . 

تَعدّ الأرلكيناد مرحلة عامّة من مراحل تَطرر 
فْنْ الإيماء” (بانتوميم) في إنجلترا في القرن 
التاسع عشر بعد أن انتقلث إلى هناك من فرنسا 
على يد مُدرّبِ الرقص جون ويقر 7عمهه# إل 
(1930-1739) الذي أدخخل إلى المسرح 
الإنجليزي تقاليد ما يمّى بالليالي الإبطالية 
تعه؟ لاهالة ادناه روعي مشاهد قصيرة 
صامتة تقوم فيها شخصيّات الكوميديا ديللارته 
بأداء مَزحات مأخوذة من البسيتاريوهات المحروفة 
(انظر سيئاريو). فيما بعد قام المُؤلّف والمخرج 
البريطانن جون ريتش طعفظ .ل (19/51-17837) 


اذم 


بتحويلها إلى ما يُعرّف بالبانتوميم الإتجليزي. 
تدور الأرلكيناد حورل قصص أرلكان مع 
حبيبته كولوميين 6هف86ه02010 ورالدها بانتالوني 
عهملاصد8. وقد تالت شعبيّة كبيرة في البداية 
حيث كانت تُقدّم كعرض يَمِتَدٌ على السهرة 
بأكملهاء ثم تحوّلت إلى مُشاهد قصيرة راقصة 
وبهلوائيّة. فيما بعد صارت الأرلكيناه أقصر 
وتَحوّلت إلى تشهد افتاحيّ التكايا الجئيات 
عع ثم إلى مشهد ختامي لعرض البانتوميم 
قبل أن تشختفي تمامًا قبل الحرب العالميّة الثانية. 
انظر: الإيماء. 
ه الأَْمَة عامنت) 
معنت 
في اللغة العربيّة الأزمة هي الشَّدّة والضيقة. 
كذلك يقال از م الحَبل أي أحكم تتلى وفي هذا 
المعنى انسجام مم الصورة البَلاغيّة التي تُشبّه 
مراحل الحَدّثْ 55 التي تتشابك تدريجيًا 
ويُحكم ترابطها لتُشكُل العٌقدة" في المسرحية. 
حافظت اللغة الإنجليزيّة على الأصل 
اليونانيَ ففقةة), وهي كلمة تعني القّرار. 
والأزمة هي مرحلة من مراحل تَطوّر 
الجكاية* في المسرح الدراميّ عبر مسار عرميَ 
يبدأ ب بِالمُقدّمة * ويتصاعد إلى مر 4 يقبي 
بشائّمة*. *. والأزمة في هذه الحالة هي المرحلة 
التي د تسق الذروة رتُهتىء للصّراع" والعٌقدة. 
في بعض الحالات يُمكن أن تجد ني 
المسرحيّة الواحدة عِدَةَ أزّمات إذا كان بناؤها 
يَقَو تقوم على حبكة مُتوئية» ولذلك ند في الخطاب 


النقدي الإنجليزي د تَعبيرا يَدلَ على هذه التعددية 
هو تعبير الازمة الأساسة كنكات جدزسعاط, 
ومفهوم الأزمة, في المسرح الدرامي مرتبط 


بمفهرمي العقدة والذروة: 


اذم 


- في المسرح الكلاسيكن القائم على التكثيف 
الزْمَنيّ المرتبط بمّبدأ وحدة الزمان» يُمكن أن 
تتطابق الأزمة مع نُقطة" انطلاق الحَدَّثْء 
وعليها تسج الحَبْكة". 
- في المسرح الدراميَ بشكل عامء غاليًا ما 
تكون الأزّمة داخليّة تأخذ بُعدًا بسيكولوجيًا أو 
أخلاقيًا فتَعيشها الشخصية* التي يتوجّب عليها 
انّحَاد قُرارء وهذا القّرار هو الذي يُكرّن بداية 
الحَدّث ويؤذي إلى العقدة. 
- اعتبر النقّاد الإيطاليّون الذين اعتّمدوا أسلوب 
المُنظّر الرومانين هوراس ©8020 (55- 
*ق.م) في اتقطيع” المسرحيّة لفُصول خمة 
أن الأزمة تّقع في مُنتضّف المسرحيّة» أي في 
مُنتضصّف الفصل الثالث» وبائتالي فإنهاٍ تتطابق 
عع الذروة (انظر حرم فرايتاغ في كلمة ذُروة). 
في المسرح الحديث» ويدهًا من المسرح 
الطيسي لم يعد هناك ثَلازّم بين الأزمة والعُقدة 
والتصاعد النرامت كما هو الحال في مسرحية 
«بُستان الكرّز؛ للروسيّ أنطون تشيخوف 
#مطاعطه] عى )١901-1850(‏ حيث تعيش 
الشخصيّات أزْمتها منذ البداية دون أن يُكون 
هناك تصاعد دراميئ؛ أو صارت الأزمة النابض 
الأساسي للحَدَّث لكنها لا تتفجر إلا في النهاية 
وبدون وجود عمَدة كما في مسرحيّة «كُلَّهم 
أبنائي» للكاتب الأمريكيّ آرثر ميللر 8411165 به 
(60ةا-). 
في بعض الأحيان تغيب الأزّمة نهائيًا عن 
المسرحيّة» كما في تَسرح العَبَثْ”. أمّا في 
المسرح الملحمي” ومسرح الحياة اليوميّة*. 
فتكون الأزمة مُستمرّة من البداية حتّى النهاية 
بعيدًا عن أي تصاعّد درام بسبب البُنيَة المُبعكرة 
على شكل لوحات (انظر البنيويّة والمسرح. 
تقطيع) . 


سات 


انظر: عقدق صراعء ذروة. 


« الاستعراض مداه 
ودمة 

انظر: عرض المنوّعات. 
» الاستقبال دمتإوعع ع1 
#متاوععقاط1 
من الفعل اللاتيني ععماعه: بمعني تَلقَى أو 


ومفهوم الاسيقبال حديث يسبيًا في اليخطاب 
النقدي المسرحيٌ» وقد استخدمه المُتظرون 
الأنجلوساكون في المَجال اللّمَويّ والإعلاميّ 
ولا ثم استعيل في المجال المسرحي قيما بعد 
الاستقبال في المسرح كآليّة تُعنى بالعمل 

التفسيريّ (انظر تأويل) الذي يقوم به المتفرج” 

كفرد . 
أخَذ مَفهوم الاستقبال عَبْر تَطوّره مُعانيَ 

متعددق فهو يَدلُ على : 

١‏ -كيفية تعامل مجموعة ما مع أعمال كاتب أو 
مُولّف أو فتان أو مدرسة أو يار أو أسلوب 
عََِ التاريخ ع وهذة هي نظرية الاستقبال 
الألمائيّة عاطءنطعدعوهدهتامعهع2 التي 
انصبّت على اليُعد التاريخئ لعملية 
الاسيقبال. وقد ترافق ذلك بظهور الدُراسات 
التى اهتمّت يجماليّات تأثير* العمل 
عاراعطامعةمعصسططئ؟ . 

؟ - العناصر التي تَتحكّم بِخُلّْقَ ججُمهور ما 
للعَرْض المسرحيئ. فمع تَطوّر سوسيولوجيا” 
المسرح: اعنم الدارسون بالاسيقبال على 
مُستوى المجمهور” كمجموعة. وصارت 
براسة الاستقبال فُرْعَا من استطبقا المسرح 


ودرامة 


علعمققط ‏ منهةف كط يُعنى بتوصيف 
الصّيرورة الئقسية والظروف الاجتماعية 
والتاريخيّة والحلقيّة الثقافيّة التي تُحدّد 
مجموعة معينة كججمهور للمُسرح (انظر عِلمٍ 
الجَمال والمسرح). يتم ذلك من خلال 
المشاهدين فبين انتماءهم ووضعهم 
الاجتماعي » وتسير ثقافتهم وما يتوفعوته سن 
العَرض» ومدىي استيعابهم لما فد لهمء وما 
يَتَبقَى في ذاكرتهم من العَرض الذي شاهدوم 
بعد شرور مد زهنية . 

* - الفعل الذي يُمارسه المَتفرّجٍ الفرد كإنسان له 
ُكوّناته النفسيّة والذهنيّة والاتفعاليّة 
والاجتماعية لتفسير ما يعدم إلبه مم في القرض 
تَنضمّن عمليّات مُتعدّدة يَدخل فيها الإحساس 
والإدراك" والحكم أو بناء المعنى والذاكرة. 
ولم َ نهتم هله الدراسات بالاستقبال 
وحسبء ٠٠‏ اتا أيضًا بالبَتُء أي بصياغة 
العمل المسرح نَفْسه على اعتبار أن مسار 
بناء العمل وطايعة وأسلوب به واحتمالاات 

1 7 550 حي لات اس 
المعنى التي يُنفتح عليها أمر يُؤثّر في توعيّة 
الاسيقبال. 
والواقع أن الاهتمام بالاستقبال لم يَهْبِ 

الدراسات التاريضية والاجتماعية بة التقليدية 
للمسرح. لكنّ هذه الدراسات لم جاوز ولفترة 
طويلة» البحث في تأثير التطهير*: وفيما بعد 

التغريب” البريشتي. 
والواقع أن يراسة الاسيقيال في المسرح 

(بالمعني الثالث للكلمة) ظهرتٌ مُتأخرة. 

فالبحوث البنيويّة” والسميولوجيا” التي كانت 

المنهج المْتَبّم في تحليل العمل المسرحي كرست 
النصّ كمَنظومة مُغلقة على نفسهاء وظلت في 


اس ت 


مَجال المُسرح لفترة طويلة تَهتمّ بدراسة وتوصيف 
البنى الدراميّة فقط دون أن تتفتح على ما هو 
خارج النصٌء أي الواقع» وما هو بعد النضٌ» 
أي البُعد التفسيري والتأويلي في عمليّة التلقي. 
كذلك فإن نظريّة التواصّل والإعلام التي واكبتُ 
هذه البُحوث تعاملت مم العَرْض وكأنه رسالة 
مس3 مُكوّنة من إشارات تُبَتٌ لمُتلقٌ لا 
يتجاوز ذَوْره تفكيك الروامز* (انظر التواصل). 
ولذلك لم يَيِمّ التوضّل إلى المعنى الثالث لمفهرم 
الاسوقبال إلا مع تَطوّر العُلوم النقديّة وتداُلها . 


العلاقّة المسْرَحِيّة : 

يُعتبر الشكلانيُون الروس أوّل من طرّح فكرة 
وُجود عناصر ضسمن العمل الفنَيَ تُعتبّر إشارات 
جُوجهة للمتلقّي ولها دَوْر التأكيد على الضّنْعة 
الأدبيّة وشَكْل إنتاج العمل. وقد اعتَّبّر هؤلاء أن 
تأثير هذه الإشارات على المُتلقّي هو بداية 
للعمليّة الذَّلاليّة في التلتّي لأنّها تأتي بشكل واع 
ومقصود عن قبل العُرسل عاعلاعه87. وتنبه 
المستقيل سمعاودقةة. وقد بَيّن الناقد الفرنسيّ 
ببير فولتز عناه .8 في يراسته حول ما هو 
غريب وشادُ في مَضمون العمل أن هذه العناصر 
بغٌرابتها تلعب دَوْر المُحرّض في عمليّة التلني . 

من ناحية أخرى يُعتِبّر المسرحيئ الألماني 
برتولت بريشت لتلمعع8ظ .8 )15650-1١4944(‏ أوّل 
مَن لقت النظر إلى دَوْر المُتفرّج» واعتبّر المسرح 
فنّ المغْرّج» لكنه لم يذهب أبعد من ذلك. 

انطلقتٍِ التّراسات الحديثة من كُلّ هذه 
المفاهيم ورَبطتها بما قَدّمته نظريّة التواصضّل من 
آفاق جديدة لعلاقة التلقي » فدرست الاستقيال 
كمّلاقة بين المتغفرّج والمادّة المسرحيّة. أي 
العالم المُْصوّر فيهاء وبين المُتطرج ومرجع هذه 
المائة أي الواقع» وهذا ما أطلق عليه اسم 


امى ت 


العَلاقة المسرحيّة عاناطف غ17 جمتامك: ه.ل. 

ضمن هذا المُنظور»ء دُرستٌ آليّة الاستقيال 
كعمليّة خحلّاقة بِحَدٌ ذاتها لأنّها تَشمُل التلتّي 
وعمليّة تركيب المّعتى. كذلك طرحت العّلاقة ما 
بين الإنتاج والاستقبال كعّلاقة تآثير متبادّل لها 
طابّع جَدَّليَ. فمعدٌ العمل المسرحئ (كاتيًا كان 
أو مُخْرِجًا أر أي عُنصر من العاملين في الإنتاج 
المسرحي) يأخذ بعين الاعتيار المُتفرّج الذي 
يَتوجّه إليه وقُدرته على تركيب المعنى» ويتخيّر له 
نوعيّة التأثير المُلائمة» وهذا ما يُسمّى استراتيجية 
العمل. من جهة أخرى فإنّ المُتفرّج بِدَوْره 
يتتقبل العرض من خلال ثكويته الخاص 
(اتفعال» إدراك» فَهُْمء تأثيرء وذاكرة). أي إِله 
يجد لتقْسه مَوقِعًا أو عّلاقة ما تربطه بالنسٌش أو 
بالعَرْضص. وعمليّة التلقّى هذه أو تأويل النصٌ 
تُشكّل ما يُطْلّق عليه اسم القراءة*. 


آلِيَهُ التَلَفَي : 

تختيف طبيعة الاستقبال سب غلاقة 
المُتفرّج بالعَرْض وبالمسرح ككّل. فَذَّوَق 
المُتفرّج وتكويته المِعْرفيَ ومدى اعتياده على 
الروامز المسرحيّة: ومعرفته المُسبّقة للنصسص 
بالقراءة أو من خلال تُمروض سابقة» كُلها 
عوامل تلعب ذَوْرها في مُستوى ونوعيّة التلقّي. 
كذلك فإِنْ عمليّة التلقّي والمتابعة تَتَمّ على 
المُستوى الانفعاليّ والفكري والحشسيّ 
(المضمونء الشكل المجَماليَ أو مُسترى الأداء)؛ 
وهي التي تُحدّد مُستوى المتعة" وطييعتها. من 
ناحية ثانية» هناك عوامل أخرى تلعب دورها في 
الاستقبال لدى المُتفرّج منها عوامل مادٌيّة تل 
مُوقِع المُتفرّج في الصالةء ومنها عوامل ذاتيّة 
مثل درجة التمثل* مع الشخصية وقَرّجة الإنكار” 
بالنسبة لما يُقدّم على الخشبة وغير ذلك وفي 


إاسات 


اس ات 





الواقع فَإِنْ المُّهمَ في عمليّة الاستقبال هو العمل 
الذي يقوم به المتغفرّج تجاه ما يراهء ففي كل 
عمل مُسرحيّ يربط المُتفرّج بين مُرجعه الخاصٌ 
ومّرجعيّة العمل» وبين العالّم الوهميّ المُعروض 
عليه وبين واقعه هو. 

انظر: التواصّلء التأثيرء الإدراكء أُقُّق 


8 
التوقع . 
كه الاسشيهلال (برولوغوس») ع سيره اوج[ 
عبجرملو جا 
من اليونائيّة 08عمآ-200 التى تعني ما يُسبّق 


الكلام. 

في المسرح اليوناني القديمء الاستهلال هو 
المّقطع الذي يُسبّق دُخرل الجوقة”. أي أنه يأتي 
في البداية الفعليّة للتراجيديا”. 

يُختلِف الاستهلال عن التُقدّمة* في أنه لا 
يُشْكُل مِثْلها رحدة عُضويّة مع الفعل الدرامي" 
الأساسيّ في المسرحيّة؛ وإن كان يتعلّق بشكل 
أو بآخر بموضوع المسرحية وبجوّها العام. في 
مسرحيات الكاتب اليونانيٌ يوريييدس علأمتملاظ 
(445-١41ق.م)‏ صار الاستهلال يأخذ شكل 
مونولوغ” يُعطي المعلومات الضروريّة لفهم 
المسرحيّة ويأتي غاليًا على لسان أحد الآلهة. 
أما في الكوميديا* اللاتينيّة فكان يأتي على لسان 
شخصيّة تُدعى بذ بنفس الاشم- في القُرون الوسطى 
صارت هذه الوظيفة الدراميّة تُعطى لمُدير اللّعبة 
بءة علد سعولة الذي يُنظُم المسرحيّة على 
الخشبة ويُقدّم الشخصيّات. 

بعد ذلك» واعتبارًا من القرن السادس عشر 
صار الاستهلال انتاحيّة للمسرحيّة يأخذ أشكالًا 
ووظائف متتوّعة: 
- توه" للجمهور يطرح بلسان المُؤلّف مُوضوع 

الحَدّث ويّروي الحكاية” كما في مسرحيّات 


الإيطاليّان أنجيلو روزانتة عاقمحن1 .م 
)١1545-182:5(‏ ونيكولو مكياقيللي 
فلك جقتطعدة8 .17 (1559-51559), وفي 
مسرحيّات المصريّ يعقوب صنوع -1١848(‏ 
151 ), 
- إهداء وشُكر للمَلِك أو للشخصيّة الهامّة التي 
ترعى الفرقة*"» وغاليًا ما يكب الاستهلال 
صديق للمُؤلّفء وهذا ما تجده في المسرح 
الاليزابئي حيث كانت الفرق تخْضِع لحماية 
أحد الُلاء أو الأمراء. 
- عَرْضُ لرأي المُؤلّف بالفنَ المسرحيّ بشكل 
عام أو بالمٌسرحيّة التي كتبها كما فعل الفرنسيئ 
موليير #تغتامكظ (17195-1577) في مسرحية 
«افتتاحيّة كرسأي»» والألمان ولفغانغ غوتة 
عطاعه6 .537 (1875-11/59) فى مسرحية 
«فاوست» واللبنائي مارون التقاش (18415- 
© في كُلّ مسرحيّاته . 
عندما صارتٍ التُصوص المُسرحيّة حيّة طبع 
ويشَّره صارت المُقَدّمات التي يكتبها المُؤْلفون 
واحدة من الأشكال التي تطوّر إليها الاستهلال 
كطبة حول الفْنّ المسرحئ. والأمثلة على ذلك 
عديدة تُذكر منها مُقَدّمات الكاتيين الفرنسيّين بيير 
كورنىي #للاءتدمم) .2 )١15484-1595(‏ وجان 
راسين ممتعف .3 (1145-1784) لمسرحيّاتهما 
عندما طبعته » ومُقَدّمات مسرحيّات الإبرلندي 
جورج برنار شو #قط5 .3.8 (184857-:156)ء 
وكُلَ ما كتبه الكاتب الفرنسي جان جينيه 
أعدع6 .3 )21985-131١(‏ تحت عتارين مثل 
«كيف نُقدّم هذه المسرحيّةه أو «رسائل إلى 
الْمُخْرِج"» وك اليّانات المسرحيّة التي كتبها 
المُؤلّون أمثال اللبنان عصام محفوظ (1959-) 
والسرري سعدالله وئوس )-194١(‏ والمصري 
يوسف إحريس .)١1941-15179(‏ 


|اساتث 


بالإضافة إلى ذلك كانت للامتهلال وظيفة 
عمليّة تُشبه كَوْر فتح السّتارة”" في المسرح 
المُعاصرء إذ كان في مُضمونه يحت الجمهور 
على الهدوء ويُنبّه إلى بداية المسرحيّة: وهو في 
هذا المنحى عُتنصر من عناصر المتكرحة*. من 
هذا المُتطلّق تلظ غياب الاستهلال في المسو 
الطبيعي والواقعي بسبب رغبة المُؤْلمِين في 9 
المسرح صُورة عن عن الواقع وتحقيق الإيهام*» 
عَودته للظهور في المسرح الملحمئ” حيث 
امستخيم على شكل تَوجه للججمهور لتحقيق 
التغريب”" ولمنع اندماج المتفرّج بالعَرْض» 
ودعوته لأن يكون هَراقِبًا واعيّاء كما هو الحال 
في استهلال ممسرحية فرجل برجل؟ للكاتب 
الألمان برتولت يريشت قطع8 .8 -1١4944(‏ 
2)06065). 

في بعض الأحيان؛ لم يلجأ المسرحيّون إلى 
الاستهلال بشكله التقليديّ (خطاب مُوجّه إلى 
الجمهور) وإنّما أوردوه في أعمالهم على شكل 
أغان أو وَضلات غنائيّةَ يُفسّح بها العَرْض كما 
في المسرح العَرَبيَء أو على شكل مسرحية 
قصيرة لا شَلاقة لها مباشرّة بالمسرحيّة الأصليّة 
(انظر قواصل)» بل إن هناك نوتًا من 


المسرحيّات الاستهلاليّة تُسمَى باسْم رَهْم السّتارة 


مذ عك جنصة لكونها تُعِن عن بداية الْعَرْضِ 
وتدعو المُتمرّجين لتَرْكَ الضجيج والتهيّؤ للفُرْجة. 

يقابل البرولوغوصس في بداية المسرحيّة ما 
يُسمّى الإببلوغوس أو الختام علهملامة (من 
اليوناتية ومهملنم2 - الختام)؛ وهر خطاب يأتي 
في نهاية المرحيّة ليُلخُْص التُروس الأخلاقية 
أو السياسيّة التي يُمكن استنياطها من المسرحيّة 
وهو يُتميّر عن . الخاتمة*" في أنّْد دون غّلاثة 
عُضويّة مع الفعل الأساسيّ في المسرحيّة. وإنّما 
يُساعِد على شُروج المُضرّج من عالم الحّيال إلى 


اسار 


عالّم الواقع في حين يُقوم الاستهلال بالذّؤر 


المعاكس . 
انظر : مُقدّمة . 
30 الأشرار جساط جعنوولة 
برد ”7 
من اللاتينيّة 5 بمعنى الحقيقة 


المُخفية أو السْرّء وهي في الأصل مُأخوذة من 
الكلمة اللاتييّة «سفرهعاسةة3 التي تَعني الشعائر 
الدييّة. 

والأسرار هي عٌروض كانت تدم في أورويا 
اعتيارًا من القرن الرابع عشر وحتّى السادس 
عشرء وتستيد إلى مواضي 
الكتاب المُقدّس أو من حياة القدّيسين. لكنّ 
ذلك لا يَمنع من وُجود فواصل” مضحكة في 
هذه العُروضء أو غَلْبَة الطابّع الْهَرْلِيَ على بعض 
الشخصيات فيها. 

من أهمٌ المواضيع التي تَتطرّق إليها الأسرار 
آلام المسيحء لذا يُطلّق عليها في كثير من 
الأحيان أسرار الآلام ها عق كممفادة 
ومتفقه2: وَتَّخْتصر إلى عُروض الآلام . 

في إنجلتراء لم يُستخدّم اشم الأسرار إلا 
اعتبارًا من القرن الثامن عشر لأنّ التسمية 
الشائعة كانت حتّى ذلك التاريخ هي مسرحيّة 
المُمججزات” برها علعدعنةة . 

في ألمانيا 3 تعتيّر مسرحيّات الآلام «دمنقعدم 
عاءنم5 المُعادل البروتستانتي لفروض الأسرار 
الكاثولكيّة في فرنسا وإسبائيا. وقد تطرّر هذا 
النوع بعد عام ١252‏ بتأئثير من رَجُل الدّين 
البررتستانتي مارتن لوثر #عطسة مناتمكة الذي 
استخدّم المعو" في هذه العُروض بمنسحى 
تعليميّ من خلال تعليقات تُدير الأّبذ جبعدهير 
معز مك وذلك للتبشير بالإصلاح الدينيّ. ومن 


دينية مأخوذة من 


اسار 


أشهر عُروض الأسرار الألمانية تلك التي تقام 
في مديتة أوير أمرغاو 21 قرب مديلة 
ميونيخ كُل عشر سنوات مَرّة وهو تقليد لا زال 
ماريًا حتّى يومنا هذا . 

في إسبائيا هناك نوع خاص من الأسرار لا 
زال يُقدّم حتّى اليوم واسْمه أسرار مدينة إيلش 
عدا الذي ظهر في تشتالة وتّحوّل إلى 
الاوتوساكرمنتال , الإسباني . 

في فرنسا تُعتّبر عُروض الأسرار شكلًا 
مسرحيًا مُتطوٌرًا بالمُقَارّنة ص الأشكال الأخرى 
في المسرح الدينيّ” مِثْل الأخلاتيّات* 
والمُعجزات» وقد أخذت طابَمًا مَدنيًا هامًا مع 
صُعود البورجوازيّة واهتمامها بتقديم هذه 
العُروض في ساحات المدينة في فترة الأسواق 
التويسي لجَذُب الزبائن من المُدُن المُجاورة 

يل المشاغل اللحرفة التي تملكها. 

ونُصوص مُروضي الأسرار لها ُخصوصية يه لأن 
الممثلين الجؤاين موعدم كانوا ينون 
ويّتداولون فيما بينهم نُصوصًا مكتربة ويضيفون 
عليها مقاطع جديدة هنا جعل هذه النصوص 
تطول كثيرًا (25000 بيئًا من الشَّمْر). والواقع 
أنّ النصوص لم تكن سوى ذريعة لتقديم العَرْض 
الذي كان يأخذ طابّع الاحتفال” ويتطلب مئات 
المُمثُلِينَء وإخراجًا فشمًا تكثر فيه الخدّعء 
وأزياء مُكلفة لا ثراعي فيها الدّقّة التاريخيّة. 
كذلك إن الديكرر المتراين ماسو «معقط 
في هله العُروض كان يُمّل أمكنة متباعدة 
جغراقيًا لكنها تتجاور على الخشبة من خلال 
أجزاته التي تُمّى المّنازل ك#متعممهة. 

تُقدّمم عُروض الأسرار في الهواء الظلْق 
وتستمرٌ عِدَّة أيّام في قَتّرات الأعياد وأحيانًا عِدَّهْ 
أسابيم وَيسبقها غاليًا موكب يُشارك فيه كُل 
الممكّلين. 


اسك 


في البداية كان المُمتّلون في عُروض الأسرار 
من الهواة يتم أختيارهم من رجال الكتيسة 
والأعيان ثم تَشكُلت جمعيّات حِرَفيّة تعاونية 
لتقديم هذه العُروض وأشهرها في فرنسا فرقة 
أخوان الآلام. فيما بعد صارت الأسرار تدم في 
أماكن مُخلّقة مِنَا أزال عنها الطابّم الاحتفاليّ 
الدّبنبى وأعطاها طابَعًا دُنويًا أدَى إلى مُنْعها 
نهائيًا فى فرنسا عام 1244 . 

أنظر: دين (مسرح-) الأوتوساكرمنتال؛ 
المُعجزات . 
« الاسكتش طاعاععاق 
باعتعقة 

كلمة دخلت اللغة الإنجليزيّة حوالي عام 
١40*‏ وتّعني المخطط» وتُستعمّل اليرم في 

أصل الكلمة من اليونائيّة 8منلقطاة: ومنها 
الكلمة اللَّاتبيّة كدثلعطع8 التي تعني رما بدايًا 
تَقَرِيبيًا يُصواد التعازم الرئيسية نقط لشي ماء 

مُستخدم ه هذه الكلمة في تجال ٠‏ الآمب والفّ 
للدّلالة على عمل قصير وخفيف يُعالِج موضوعًا 
عا بشكل سريمء كذلك تُستعمّل في مجال 
الموسيقى للدّلالة على قطعة قصيرة للبيانئو. 

في مجال المسرح تُتعمّل كلمة اسكتش 
للدّلالة على قطعة مسرحيّة قصيرة ذات طابّع 
هَرْليَ يَغِبٍ عليه طايع الارتجال”*؛ وتحتوي على 

أصول الاسكتش المسرحي تَكمُن في 
الفواصل” التي كانت تُرافق العُروض المسرحيّة 

في ألقرن السادس عشر» ثم استقلت على شكل 
مشاهد درامية قصيرة في القرن السابع عشر كما 
في السايتيت ع#عوفعك أو 62م توه5 في المسرح 


اص كك 


الفرنسي والإسباني (انظر الفواصل). في بعض 
الأحيان يُمكن أن يكون الاسكتش مُشْهدًا كاملا 
يُقتطع من مسرحية ويُقدّم بمُفْرّده كما في المرحة 
00 وهو نوع من الاسكتشات انتشر في 
إنجلترا في مُنتصّف القرن السابع عشر حيث كان 
وسيلة المٌّمثلين للتحايّل على قرار مَنْعِهِم من 
تمثيل مسرحيات كاملة. أشهر هذه الامكتشات 
مشهد حَقَاري القُبور المأخوذ من مسرحيّة 
«هاملت» ومشهد بوطوم وثيتائيا الماخوذ من 
مسرحيّة الم ليلة صيف» للإنجليزيّ وليم 
شكسيير نوكه ظقلط5 .9/7 315-1552 1) , 
في يومنا هذا تُستعمّل كلمة اسكتش للدّلالة 
على تشهد قصير دراميّ يُقدّم بمُفرّده في الإذاعة 
(انظر درأما إذاعيّة). أو على شكل من أشكال 
التقطيع* مِثْل الأُوحة* والفٌضْل” والتَشْهّد”: إِلَا 
أن الاسكتش أكثر استقلاليّة وتكامّلا منها. 

يُستخدّم الاسكتش كشكل تقطيع في المسرح 
الذي لا يُعتهد على الضبكة*» أو الذي يهيف 
إلى النقد الاجتماعيّ والتحريضص» لأنّه في ينيته 
التي تقوم على عَرْض مشاهد مُتالية مُستقاة من 
الحياة المُعاشة» يمح بالتطرقر إلى القضايا 
الاجتماعيّة بشكل مُبِاشّر دون اللجوء إلى يناء 
خيالي يعتيد على التطوّر الدرامي التقليدي» 
وهذا هو الحال في مسرحيّة اللبئاني زياد 
الرحباني (1945-) (لولا قسحة الأمل؟ التي 
قدّمها عام ١144‏ في بيروت. وقد اعتمد أيضًا 
المسرحي الجزائري كاتب ياسين (19878- 
4 نفس الأسلوب في المشاهد الهزليّة التي 
تكرّن بمُجملها مسرحيّة مُتكايلة» وعلى الأخص 
في مسرحيات «مسحوق الذّكاء» ولامحمد أرقد 
فليزتك» واحَرّب الألفُنِ عام». 

في هذه العُروض التي تعتمد الاسكتش 
كشكل تقطيعء يكون الناظم في العمل الواحد 


اسل 


هو وُجود نفْس الشخصية” المحوريّة مع اختلاف 
وتبايّن في المواقفاء أو وجود سياق واحد 
تختلف فيه الشخصيّات من مشهد لآخَرء وهكذا 
تُشكُل مجموعة الاسكتشات المُسغلّة نيا نَتَقَا 
مُتكاملًا في العَرْض المسرحي» وهذا ما تجده 
عمر حاجو وأخرجها وشارك فيها دريد لحام. ظ 

نُجد الاسكتش كنوع من الفِقُرات المستقلة 
أيضًا في الفودئيل” بمعناها الأمريكي» وفي 
تمروض الكاباريه” والريقيو”» وفي عُروض 
الشانسونيبه* (انظر عرض المُتوّعات) . 

في العالم العَرَبِيَ يَعَدْ المصريّ يعقوب صنوع 
(1115-184) أوّل من استولد تقاليد الفواصل 
الفكاهيّة التي تَحرّلت إلى ما يُشبه الاسكتش. 
نقد كان يُلقى النكات بصورة مُتتابعة فى 
الاستراحة بين فصول المسرحيّة؛ ثم تحوّلت هذه 
الفواصل إلى ججرء من اليناء الدرامي لإقبال 
الجمهور” عليها. 

في التصر الحديث اشتّهر اللينائيّان الأخوان 
عاصي (19435-1955) ومتصور الرحباني 
(6؟9١-)‏ في بداية مسيرتهما الفنية بمجموعة 
الاسكتشات الإذاعيّة التي قدّماها في الخمسينات 
مع قلمون وهة نذكر منها (هالة والديب»: 
#بارود اهريوا»» #براد الجمعية» إلخ. كما أنّ 
مسرح الساعة العاشرة فى لبنان الذي عمل فيه 
وسيم طبارة وإيفيت سرسق في الستّينات 
يُجمعها خط عامّ. 


انظر: الفواصل . 
ه الأسلية صمنا مسلاجيع 
0 


كلمة مُشْعقّة عن كلمة أسلوب ©854: ظهرت 
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واستّخيمت في مَجال فنّ التصميم صونوء2 
والتصنيع للدّلالة على عمليّة البحث عن مادّة 
وشكل للتَرّض المُصِنْعْ بحيث يلي اتّجاهات 
الظراز السائد وطلبات السّوق. 

دخلت كلمة أسْلَبَة في الخطاب النقدي حديئًا 
واستّعمِلت للدّلالة على طريقة في تُقديم موضوع 
ما بحُطوطه العريضة وبشكل مُرمّز وتجريدي 
يد عن التفاصيل» مع الاكتفاء ببعض المَلامح 
المكوّنة لبنية الموضوع (منظر طبيعي أو حكاية 
أو حادثة إلخ). 

والأسلبة في الفنَ هي تَوجُه نحو التجريد 
لأنها لا تُظهر الموضوع كما يتبَى بالإدراك* 
المُباشَرء وَإِنّما تستخلص منه الحُطوط الأساسيّة 
بحيث لا تُمِثْله هوء وإِنّما المَضمون الذي 
يُستسّج من ظاهرهء فهي بذلك تُعطي تَصِوْرًا 
أقرب إلى ذائيّة مُبيعها من الأسلوب الذي يَعتجد 
المّحاكاة” التصويرية التفصيليّة التي تطمّح إلى 
نوع من المّوضوعيّة: وبالتالي فإنٌ العمل 
الْمُوَسْلَْبِ يتطلب تفسيرًا خخاصًا من المتلقي . 

والأسْلبة نَرْعة موجودة بشكل أو بآححر في 
كُلّ الخضارات وفى كل الأآزمنة (الخروف 
الأبجديّة والأرقام والدُموز هي نوع من الأشلبة) 
ويتحكُم في وجودها شكل التعبير المُمتَمد في 
حضارة ما (المُنحوتات الخشبيّة في حضارة 
الفايكتغ)» أو المُعتقّدات السائدة (في المَنّ 
الإسلامي الأسْلبة عي وسيلة للابتعاد عن تَصوير 
المخلوقات الحيّة بشكل يُمايْل الصّورة التي 
حُلِقت عليها) أو الخيار البَماليَ الواعي 
(المّدرمة التكعيبيّة في الفنّ الغرب في بداية 
القرن العشرين). 

والأسلبة في المسرح هي ابتعاد عن المُحاكاة 
التصويريّة للواقع والاكتفاء بتقديم عَلامات ندل 
على هذا الواقم أر تَرجِع إليه. لكنّه من الممكن 


القول إِنه حتّى في العرض المسرحي الذي يسعى 
إلى تصوير الواقعم تصويرًا دقيقًا (انظر الواقعيّة 
والمسرحء الطبيعيّة والمسرح) هناك نوع من 
الأسلبّة في طريقة هذا التصوير لوّجود الأعراف” 
المسرحيّة التي تنحكم في العَرْض المسرحي. 
أي إن المسرح قد لجأ عبر تاريخه إلى الأسُلْبة 
بشكل أو بآحَر وأبرزها جزتيًا أو كُليّا في 
العناصر التي تكوّنهء وأحيانًا كانت هذه الأسَلبة 
وسيلته الوحيدة لتصوير الواقع (انظر المسرح 
الشرقيٌ). 


الأسْلبَةُ والشّرْطِيّة: 

تُعتبّر الأسْلَبة» كما الشرطيّة* رّدة فعل على 
الواقعيّة" في المَنّء لكنّ مفهوم الأسْلبة الذي 
كان مَوجِودًا دائمًا في الفنّ والمسرح يَظل أشمل 
من مفهوم الشرطية الذي ظهر في ظرف مُحدّد 
في روسيا في بدايات القرن مع هبدأ العف 
اللواعي علاتعاء تامع :7مقصمل:00) 4ة. والتعريف 
الذي يُعطيه الروسئ كسيفولود مييرخولد 
لأمطيعوع1ة .5 (14/2-:195) للأسلبة يقرب 
بين المَفْهِومَيُن حين يقول: «ما أقصده بكلمة 
أسْلَبة ليس إعادة تصوير أسلوب عصر ما أو 
حَدَث ما وإِنّما تشكيل بُنيته وجوهوهء أي 
استخراج الحُلاصة الداخليّة لعصر أو لحَدّث 
ماء وإعادة تشكيل صناته المُحيّاة بمُساعدة كُل 
الوسائل التعبيريّة. وأنا أربط بذلك بين فكرة 
العُرُْف والتعميم والرُمْزة. 

يُمكن تحقيق الأسْلبة في كل مُكوّنات 
المسرحيّة؛ أي على مُستوى التكوين الدراميَ في 
النضّ وعلى مستوى العَرض: 
- الحكاية” والحَبكة” في المسرح هما بطبيعتهما 

عرض لجزء من الواقم يُرحي بالكُلء وليس 

الواقع بأكمله. لكن عتدما يصير هذا التقديم 


اسل 


اس ل 





للجّزء بَدَلُا من الْخُلْ أسلوبًا مقصودًا كما هو 
الحال في استخدام الأمثولة*. فإنّه 4 
بالانتقال من الخاصصٌ إلى العام: وهذا ما 
نجده على سبيل الجثال في المسرح الملحمت* 
ومسرح الحياة اليوميّة”". من جهة أخرى فَإن 
الخطاب” المسرحيّ بكل أشكاله مثل 
المونولوغ” والحديث الجانبت” هو نوع من 
الأسْلّبة لأنه خطاب لا يُحتيل التُكرار 
والإطالة ولذلك يحذِف كل التفاصيل التي 
تملأ الحديث في الحياة العاديّة. 
- على مُستوى العَرْض أو تصوير الواقع على 
الخشبة» يمكن اللُجوء إلى الأسْلبة في كاقّة 
مُكوّنات العَرْض المسرحي: فالسَرّكة* 
المُبتورة أو المُضْحّمة والتي لا تُتطابق مع 
الحركة في الحباة اليومية هي حركة مُوؤسْلبة 
والديكور” عندما يبتعد عن تصوير التفاصيل 
ويتكوّن من بعض الأغراض المّوحية 
(الضّحون ترحي بِعُرْفة طعام)» أو عندما يَغيب 
تمامًا ويُعرّض عنه بالحرّكات التي تَدلٌ عليه 
(حركة الأكل توحي بوجود الصّحْن) يكون 
ديكورًا مُوْسْلَبًا وياخذ يُعْذًَا دَلائيًا. كذلك إن 
الماكياج" والدّيَ المسرحي" والقناع* يمكن 
أن تكون عناصر مُوْسْلَبةَ لها دَلالتها بالإضافة 
إلى وظيفتها الإخبارية (التاج وحده يكفي 
للدّلالة على المَلكيّة). 
والواقع أن هناك أنواتًا من المسارح“ تقوم 
على الأسْلبة في كل مُكرّناتها منها كُلّ أشكال 
المسرح الشرقيّ” مثل أويرا بككين” ومسرح النو* 
والكابوكي” حيث تَدلٌ ألوان الماكياج مَنَلَّا على 
السنّ والجنس والانتماء الاجتماعيَّ» وحيث 
يكون استخدام النْرّضص" المسرحيّ مُرمرًا بشكل 
كبير (السَوّط في يد المُمئّل يَدلٌ على وجود عَرَبة 
في المسرح الصّينيَ). كذلك الأمر في الكوميديا 


ديللارته* حيث يكون أسلوب الأداء المبالخ به 
وحركات اللازي” والأقنعة والأعراف التي تحيط 
بالشخصيّات التْمَطّد* نوا من الأسْلَّبة. كذلك 
المُمثْلين هر نوع من الأملة. 

تخلق الأسْلبة في مُكوّنات العَرْض مسافة 
تباعد ين المتلقّي والموضوع الذي يراء وتتطلب 
منه جَهدًَا ذهتيًا مُعناء ولذلك تُعتبر اليرم من 
عناصر المُسرحة* وتحفقيق تحقيق التخريبي” : واللجوء 
إليها في المسرح الحديث هو خِيارٌ واع يُتخطى 
البَحث الجمالي إلى الرّغبة في كسر الإيهام 
والابتعاد عن الواقعيّة.» نخاضّة عندما تقوم 
الأسْلبة على استخداع تماذج مُستقاة من أعراف 
مسرحيّة وروامن” مُحدّدة بحيث تَرجِع إلى جمالية 
مُعيّة أو لشكل مرحي محدّد رهذا ما تجده 
بشكل واضح في عروض المُخرجة الفرنسيّة 
أريان منوشكين عصفلطعناوهكظ8 مه )-1١994(‏ 
والمخرج التونسي محمد إدريس )-1١9524(‏ حيث 
يأخذ العَرض طابّعه العْوْسْلّب من الإرجاعات 
العديدة إلى المسرح الشرقتٍ عبر الروامز الحركيّة 
واللونيّة . 

استخدّم المسرحيّ الألمانيئ برتولت بريشت 
خطعع8 .8 (1157-1494) الأسْلّية التي استعار 
بعض. عتاصرها عن المسرجح الشرقيّ فكانت 
إحدى الوسائل التي لجأ إليها لخُلق التغريب 
بشكل كبير في مسرحه. والأسْلبة في مسرح 
بريصك لا تشقن فقط على مستوى أداء المُمئّل * 
أو إخراج الْعَرْضء وإنّما تدخل في صُلْب 
امود التطروٍ : في السرحية | ذلك أن 
من خلال تقديم أجزاء م من الواقع لها دلالة عالية 
تسمح من خلال أَسْلَبتها بالانتقال من الخاصيٌ 
إلى التصوّر العامّء وربط هذا الاستخدام بالبُعُد 


اس و 


اس و 





الاجتماعي الذي يُحيط بالموضوع «(انظر 
الغستوس) . 
انظر: الشّرطيّة المُحاكاة وتصوير الواقع 


امعط لمجو عتد1 
امنعبدل 1127 
نسمية تُطلق على عُروض وأشكال قُرْجة* 
كانت تُقدّمِ على هامش الأسواق التجاريّة وجلال 
الأعياد الدينيّة منذ القِدّمِ وفي كُلّ الحضارات. 
تُعتيّر تُروض مسرح الأسواق من أشكال 
المسرح الشعبي* لانّها تَجذِب جُمهورًا سُنرْعًا. 
كذلك تقترب كثيرًا من مفهوم مسرح الشارع” 
لأنها مسرح الخشبة المُرئّجلة والهواء اللّق 
ولأن العَْض فيها هو الأماس ولين النصٌ. 
تُصِتّفٌ ضمن مسح الأسواق أشكال فرجة 
مُتنوّعة مِثْل عُروض المُهرّجِين والبّهُلوانات 
ومُروّضي الحيوانات والشكَرة والمشعوذين 
والموسيقيّين وعارضي الظواهر المّجيبة» كما 
تَشْمُل عُروض الدُمى" والإيماء* وألعاب الخْمّة 
ورقصات التْجَر وغيرها مِمَا كان نَم عَرْضهِ في 
أسواق شهيرة مَوسميّة مِثْل سوق سان جرمان في 
فرنساء وسوق ماي قير وبارتولومي في إنجلتراء 
وسوق دانزيغ في بولونياء وسوق نيجني 
نوشجوراك في روسيا . 
ما تزال بعض أشكال الفُرّجة هذه تُقدّم اليوم 
في بلدان العالم على هامش المعارض التجارية 
ومعارض الكّبِ والمهْرجانات المسرحيّة والقنيّة 
وفي الحدائق العامّة ومَحطّات المترو وساحات 
المُدُنَء وهي تلقى تشجيعًا من بلديات المُدّن 
الكبرى لأنّها تُضفي حيوية على الحياة اليومية. 
كما أن بعض هذه الأشكال ترتيط يمُناسبات 
معيّلة مغل الأعياد الدينيّة في نا وموايم 
الأعياد الزراعيّة وأسواق الماشية في أمريكا. 


- الأشواق (مُسرح-) 


كذلك عرفت هذه الظاهرة في العالّم العَرَبيَ 
منذ الجاهلية حيث كان المحبّظ والرّاوي والقؤال 
والمذاح يُقدمون عُروضهم في الأسواق التجارية 
يل سوق مكاظ. وقد استمرّت الظاهرة في كُل 
المُدُن العربيّة على مدى التاريخ» واشتّهرت في 
هذا المجال أسواق الربّرة في دمشق في القرن 
الثاني عشر حيث كان القوّالون ومُروّضو القِرّدَة 
والمُشْخُصون والشمّراء الشعبيّون يُقَدُّمون 
مُمروضهم في الهواء الْظلْقَهِ وساحة الفئنا في 
مراكش في المغرب حيث ما زال المَدَاحَون 
والتُحَرة ومُروّضو الأفاعي يُقَدّمرن عُروضهم 
للناس حتى يومنا هذا . 

ومُمثّلو عُروض الأسواق كاتوا غالبا مين 
جوّالين «#اماع10 بجتمعرن بشكل مُؤْقّت في 
فرق أو يُنتمون إلى عائلة واحدة يسبب 
اضطرارهم للسَّمّر المُستمرٌّء ومن أشهرهم عائلة 
راقيل في فرنسا وعائلة بلاسيد في إنجلترا وأكثر 
العائلات المّجَريّة . ْ 

أفرزت عُروض الأسواق الكثبر من 
الأشكال” المَسرحيّة التي تُقوم على الارتجال* 
والحركة” والإيماء” والغناء» ويشكل الاضحاك 
فيها عُنصِرًا هامًا مِثْل الكوميديا ديللارته*» 
والعُروض التي تتكوّن من فِقّرات مُتنوّعة مِثْل 
الفودئيل” والميوزيك هول”. كما أغنت هذه 
الغروض المسرح بأشكال جديدة مثل تُروض 
مسرح البولقار” في بداياته والأويرا التهريجية* 
كما قدّمت للسيرك” والباليه* أفضل المُؤْدين 
الذين تَحوّلوا إلى تُجوم. 

لم تونق هذه المُروض لأنها لم تُسديد إلى 
نُصوص مكتوبة لذلك غاب أكثرها أو تم 
تغييبهاء بل ومُئِعت في كثير من الأحيان لأنّها 
اعتّبرت صيغة مُعاكسة للمسرح الرسميّ ولا 
تخضع لمعايير المسرح الجماليّة التقليديّة. لكنّ 


اش كه 


اش ك 


ممثلي مسرح الأسواق استطاعوا أن يتجاوزوا أو 
يتحايلوا على قوائين المّنْع التي طالت كل 
الأشكال الشعبيّة مِمَا أدى إلى استمرارها رغم 
ذلك. 

مع تطور السينما انتقل بعض ممثلي الأسواق 
إلى العمل فيها وساهموا في تجاح السينما 
الاستعراضية؛ ولهذا السبب ظهر نوع سينمائيٌ 
يُعرّف باشم سينما الأسواق صنوءهة قصءم0 
وأشهر من أخرج له الفرنسيَ جورج ميلييس 
كففافة .© (21ها-1988) الذي عَمِل في 
المسرح الاستعراضي قبل السينما. بالإضافة إلى 
ذلك فإنّ الأفلام التي تناولت عُروض السيرك 
وحياة القّجَر كانت تُصويرًا حيًا لفِفّرات عُروض 
الأسواق وفِرّقها. وتّجِد الظاهرة تَفْسها في 
بذايات السيئما المصرية الاستعراضية وخاصة 
الأفلام التي صَوّرت حياة الفِرّق الجوّالة ومُعاناة 
أفرادها . 

انظر: مسرح الشارعء أشكال المرْجة. 
ه أشكال الفُرْجَة دعل سععم5 
تماعصاععمة. 

في اللغة العربيّة القَرّْجة بالمعنى العام هي 
الخُلرص من الشّنَة والهُمّ. وهتاك أيضًا معنى 
يقترب كثيرًا من العَرْض المسرحي تَدلُ عليه 
الكلمة المُولّدة سريانية الأصل د فرجة؛ وهي اسم 
لما يُتفْرّج عليه من الغرائب سَمّيت كذلك لأن 
من شأنها تفريج الهُموم: ومنها فعل فَرّجه على 
شيء غريب لم يَرّه من قَبْل أي آراه إيّاه. 

أما كلمة ماعمعهم5 فتولّدت من الفعل 
اللاتين #مفادعمة بمعنى نظر وشاهد؛: أي إنها 
مُرتبطة بما هو مُرئيَء وفي هذا استبعاد لمفهوم 
النصٌ المسرح كأساس للمَرّض. في الخطاب 
التقبدئّ الحديث استخيمت صِنة التشهدي 


غعنةمماععم5 كاسمء وصارت ندل على 
الم بحة #تنملمعماععوك ع.ة بشكل عام. 

تَزامن التطوّر في النظرة إلى الْمُْجة مع 
المُحاولات المُتعدّدة التي جرت مُنذ بدايات هذا 
القرن لاستقراء وإحياء أشكال عُروض من 
الماضي ومن الحضارات المختلفة, كما تبلوّر 
كنتيجة لتطوّر العُلوم مِثْل الأنشروبولوجيا” 
والسوسيولوجيا” والسميولوجيا" التي تهتم 
بالعَرّض المسرحيّ والعَْض ككُل» 
الظواهر الاحتفالية التي سبقت ظهور المسرح في 
المُجتمّعات القديمة. يُغطي مفهرم أشكال القُرّجة 
في يومنا هذا العروض التي تقوم على استقطاب 
مُتفرّجين وعلى وجود حَيّزِينَ هما حيّرْ الْلْيب 
دوز عل عنلك وحيز المتفئجين. من هذا المُتطلق 


وبدراسة 


تتدرج تحت تسمية أشكال الفرّجة أنواع عديذة 


من العُروض امنها اليرك” والألعاب الرياضيّة 
وعٌروض الترلّج على الجليد وحُروض افنتاح 
الألعاب الأولمبيّة وكُل أنواع العُروض الأدائية* 
وبعض مراحل الاحتثفالات مِثْل الاستعراض 
العسكريّ في الأعياد الوطتيّة إلخ. كما تندرج 
في نمس الإطار أغلب الأشكال التي كانت في 
الماضي شكل تعبير جماعي تَحوّل فيما بعد إلى 
قُرّْجة مِفْل الكرنقال" وبعض الطظقورس 
والممارسات المنبثقة عن التقاليد الاجتماعية 
التي يُشهدها مُتمرّجون مِثْل الرَّفةَ في الأعراس 
ومرور التتحمل في موكب الحجٌ ولّهِبٍ السيف 
والتّرس في المولد النْبويَ وغيرهاء مع التأكيد 
على أنّ الطقوس والألعاب التي َنم دون وُجود 
مُتفرجين وتحتوي على مُشاركين فقط ليست 
أشكال فُرْجة ولا تصير كذلك إلا حين تصبح 
مَشهدًا يحتوي على حَيّزين (خيّر القُرْجة وحَير 
المتفْاجين» 

من هذا المُنطلّق تجد في البلاد العربيّة عددًا 


اش ك 


كبيرًا هن أشكال المُرّْجة والأشكال أو الظواهر 
شبه المسرحية كعلوطاقغطندهدم معصده2 التي 
شل الثّراث الشعبيَ في ينطقة لم تُعرف 
المسرح بمعناه الغربي. من هذه الأشكال تَذكر 
الحكواتئ” والقراداتي وخَلّقات الؤّجل وعسرح 
السامر” والسلقة وعرض البساط وتمثيلية سلطان 
الطُلْبة* وخلقات الذّكْر والمولوية وحلقات الزار 
حين تصير قُرْجة وغيرها. 

ثار الجَدّل في البلاد العرييّة حول إمكائية 
اعتبار أشكال القُرْجة هذه عناصر مُولّدة للسسرح 
أو مسرخًا بالفعل. وقد ظهرت دراسات نظرية 
منها ما يُؤكّد هذه الفكرة (علي الراعي» علي 
عقلة عرسان. عبد الكريم برشيدء يوسفف 
إدريس» توفيق الحكيم؛ سعدالله ونوس)» ومنها 
ما يَرفْضها تمامًا. كما برزت محاولات مسرحية 
لاستثمار هذه الأشكال في محاولة لتنضير 
المسرح العربيئ وإعطائه هُوّيّة مُحليّة من خلال 
اللجوء إلى مواضيع وشخصيّات مُستقاة من 
الثُراث مثْل المُهرّج" والّكواتي وسُلطان الطلبة 
در والمَدّاحء وإلى علاقات كُرجة تقليديّة 

يه مِثل المقهى والسامر والحلقة وخيال الذْلا"* 
209 . والواقع أنْ هذه الظواهر لا تحتري 
على عناصر الس بشكله المتكايل» وهي 
وسائل تعيير وأظر ومضامين كانت موجودة في 
مكان وزمان مُحتّدِينء وبالتائي فإنّ استغمارها 
في المسرح العربيَ كان فَعَالّا حين انطلق من 
وعي لهذه المعطيات على صعيد الشكل 
والمضمون وليس كإطار شَّكُلانيَ فقط 

أنظر : الاحتفال» السامرء خيال الل 
م الأشكال المَسْرَّحِيّةَ عصع6 لمعنتتلدئمعءط 
وعلمحتقةج عمدحوز عصلا 
كَلِمَة شكل عصوه5 مأخوذة من اللاتينية 


اش ك 


قدده5 أي القالّب. وتعبير الأشكال المسرحيّة 
لا يقصّد به هنا ضرا الشكل مُقابل المَضمون. 

عَرَف تاريخ النقد المسرحيّ محاولات دائمة 
لتصنيف المادّة المسرحيّة على ضوء المُعابير 
المُعروفة تاريخيًا للتّمييز بين الأجناس والأنواع 
التي شخضع لقواعد واضحة وتّحمل سمات 
مُحدّدة عنذ أرسطو ومُرورًا بالكلاسيكيّة* في 
القرنين السابع عشر والثامن عشر وحتّى نهاية 
القرن التاسم عشر. فبالإضافة إلى تصنيف 
المسرح إلى الأنواع, المسرحيّة بناء على 
القواعد" التي طرحتها كنب ف فنَ الث * ٠»‏ ظهرتٌ 
تصنيفات أحدث بناء على التيّارات الجماليّة 
(سرح كلاسيكيئ» رومانسيئ» رمزيّ إلخ)» أو 
على الموقع الجغرافيَ (مسرح شرقي”» مسرح 
غربيٍ » مسرح عرب إلخ) أو بناء على الضّبغة 
أو الطابّع أو اللون الجمالي الذي يوحى به في 
المضمون (مأساويّ”. مُضجك”*). لكنٌ ظهور 
التصنيف إلى أشكال مسرحيّة كان أقَل صرامة 
وأكثر تَنَوُعَا من التصنيف إلى أنواع ومدارس» 
وهو يُستخدّم حاليًا بالإضافة إلى التصتيفات 
السابقة. 

يتطلق تصنيف الأشكال من توصيفف ما 
للمادة المسرحيّة يمح بالإحاطة باتجاهات 
وحالات مرحيّة متترّعة ومتباينة. فهو يُتوف 
عند الظاهرة أو الظواهر التي تُشكّل تَّارًا مثل 
مسرح الحياة اليوميّة* أو المسرح الحميميّ*: أر 
تلك التي تُحدّد لنفْسها هَدهًا ما مثل المسرح 
التحريضي”: أو تلك التي تَتبتى أسلويًا ميا مثل 
المسرح الفقير”» أو التي كَرّست أشكال عُروضر 
حملت طايَعًا مُعيّنَا مثل المسرح الفنائي" أو 
العُروض الأدائية* عممقمومامع2 إلس ؛ أو يكود 
بناء على شكل الكتابة المسرحيّة (حرامي/ 
ملحمت”)؛ أو بتاء على الهدف المراد مز 


اش ك 


العمليّة المسرحيّة (مسرح احتفالي/ طقسئ” 
مسرح تحريضيّ”» مسرح تعليمي”). 

ظهر هذا الانجاه مع تَطوّر المسرح اعتبارًا 
من القرن التاسم عشر وبُروز أشكال مسرحية 
متنوّعة وجديدة لا تدخل ضمن قوالب أو أظر 
مُحَدَّدةء مما إستدعى تطوير النظرة إلى هذه 
الاشكال ومُحاولة إفساح مكان لها في الخطاب 
النقديّ المسرحي. كما ترافق بالتاؤلات 
الجديدة التي طرحت حول ماهيّة المسرح (أنظر 
سوسيولوجيا المسرحء الأنتروبولوجيا 
والمسرح). وقد سمحت هذه النظرة الجديدة 
بطرح تساؤلات بجذريّة حول بجدوى عمليّة 
تصنيف المسرح ككل لانّها تبقى دائمًا مُحاولة 
غير كاملة ومصطتعة وتخْرّج عن نطاق المُمارّسة 
الفعلية» حتَّى لو قام الكاتب والتخرج بيتحديد 
نوعيّة المسرحيّة التي يكشبها أو يُقدّمها . 

لا يُفترض هذا التصنيف الجديد معايير ثابتة 
ودقيقة كما هو الحال بالنسبة للأنواعء سيّما أن 
الحدود بين الانواع والاشكال صارت مَشّة 
لدرجة يَصعَب معها التمييز بين مُكوّناتها 
فالتراجيديا" مَثَلّا هي نرع مسرحيّ مُحدّد 
المعالم» لكثها أيضًا شكل من أشكال المسرح 
بالمنظور الحديث والأوسع. بالتقابل فَإِن 
الكومينيا ديللارته” هي توع له خصوصيّته 
وقواعده. لكتّه أهمل كشكل شَعبِيَ ولم تُحدّد 
أبعاده جَّماليًا إلا في فترة لاحقةء ولذلك لم 
يُصِئّف كتوع وصار يُشار إليه اليوم تارة على أنه 
نرع وتارة على أنه شكل مسرحي. وهذا هو 
حال كُلّ ما أفرزته التّارات التجريبيّة أعتبارًا من 
نهاية القرن التاسع عشرء وغالبيّة عروضص 
المسرح الشعييّ”*» وكُلُ عا لا يُتحدّد بقوالب 
جامدة. 

جدير بالذُكر أنّ التصنيف إلى أشكال سَمَح 


اض|ا 


بالرّبط بين أعمال مسرحيّة لها نفس البنية (انظر 
البنبويّة والمسرح) وإن كانت مُتباعدة زمائيًا 
ومكانيًا مِثل عُروض الأسرار” في القرون 
الوسطى والمسرحيّات التاريخيّة التي كتبها 
الإنجليزي وليم شكسبير #تةعمهءطهطة .8 
(13935-18553): ومسرحيّات الالمائئ برتولت 
بريشت م8 .8 (14045-1454) لأنها 
مفتوحة على أثُّق مُعيّن تاريخ أو دين أو 
أخلاقي (انظر شَكل مفتوح/ شكل مُغلّق). 

انظر: الانواع المسرحيّةء عِلْم الججمال 
والمسرح» شكل مَفتوح / شكل مُغْلّق . 
ه الإضاءة عدن طعف 1 
مجمجنمكء :1 

الإضاءة هي أحد العناصر التقئيّة في تنفيذ 
العَرْض المسرحيّ إلى جائب المُوْئَّرات 
السمعية*» وكانت وظيفتها الأساسيّة عي إنارة 
المسرح ثم تَطوّرت عَبْر الزمن فصارت تُستخدّم 
بمنحى دراميّ ودّلالي. 

في المسرح الوناني والرومانيٌ وفي 1 
المسارح التي كانت تُقدّم في الهواء الطلق وفي 
وَضَح النهار (مسرح القرون الوسطى والمسرح 
الإليزابئئ والإسبان في العصر الذهبي)» لم تكن 
هناك حاجة لاستخدام الإضاءة المُصطنعة إلا 
لخُلق الإحساس بلول الظلام في الحَدّث» 
ولتحقيق ذلك كانت تُستخدّم الفوانيس 
والمصابيح كنوع من الاكسسوار" للدّلالة على 
حُلول الليل. كذلك فَإنْ بعض عُروض المسرح 
الدّيني”* حين كانت تتم في الكنائس استّخْدمت 
الإضاءة للإيحاء بجو معين. 

من الاسباب التي استدعت اللجوء إلى 
الإضاءة اعتبارًا من القرن السادس عشر التحوّل 
إلى تقديم العُروض في الأماكن المُغلّقة وفي 


اضص|ا 


قتّرات المساءء والاهتمام بتحقيق الإيهام* من 
خلال قواعد المَنظور” في الديكور" وما استتيعه 
على صعيد الإنارةء والتوججه نحو استخدام 
الحيّل المُبهرة في المسرح ومن ضمنها تاثيرات 
الإضاءة الفعليّة أو المرسومة (تآثيرات الضوء 
وال في الأّوحة الخلفيّة" المرسومة بطريقة 
اع الْبِصَر 71 0770# في البداية كانت 
3 جَرعًا 1 تجهيزات المسارح النحمة في 
إيطاليا وفرنسا (ثرِيات مُجهزة بشُموع ُملّق في 
مُتّصف صالة العَرْضِ وتُضيء الصالة والخشية 
ممًا4ء وكان تبديل الشّموع وإشعالها يتطلّب قظم 
العَرْضٍ المسرحيّ كُلّ نصف ساعة يما أثْر على 
شكل الكتابة وكان أحد أسياب شُلهور التقطيع* 
إلى قُصول. , 
جَدير بالذكر أنّ الإمكانيّات المحدودة 
للإضاءة في تلك الفترة لم تُمئع من التفكير 
باستخدام هذا العغنصر بمنحى دراميٌ ض من 
التوججه الذي بدأ يُتبلور نحو اعتبار العالم 
الْمُصوّر على الحُشبة نموذجًا مُصمُّرًا عن العالم 
الخارجي» ومع بداية البحث عن العناصر اي 


يُمكن أن تُضفى مصداتقيّة على الحَدّث وتَسَهفَوٌ 
مشابهة الحقيقة”. من الوسائل التي 5 


لتسيقيق ذلك : 

- تَغطية النّوافذُ الواسعة وإطفاء بعض الشّموع 
على الخشبة للق الإحساس بُحلول الليل. 

- استخدام إضاءة مُلوّنة بتجهيز المشاعل يمرايا 
عاكسة. ووَضعها ضمن أوعِيّة زُجاجِيّة فيها 
سوائل مُلوّنة كما يُستَدَّلٌ من بحث الإيطالي 
سباستيانو سيرليو «فاقء8 .5 حول الإضاءة في 
«الكتاب الثاني في العمارة» (1846). 
- إنارة الخشبة بشكل قويّ في التراجيديا” » ثم 
بَيِم إنقاص الإضاءة تدريجيًا بإطفاء الشُموع 
ص الخشية وذلك مع بداية الحَدَّثْ المأساوي 


اضا 


كما يُستّدلٌ من كتاب #حجواريّات حول 
تجهيزات الخشبةة )١81682(‏ للإيطالي ليونة 
إبريو دي سومي نم3 تل معرطط عصمما . 
في القرن السابع عشر في إنجلتراء يُرَرْ اسم 
الإنجليزي انيغو جونز ت©غه15 مهنما -1١519(‏ 
) الذي استفاد من التقنيّات الإيطاليّة فى 
تتفيذ عُروض الأقيعة* حيث استَحْدّم الكثير من 
الأضواء التُلوّنة التي أظلّق عليها اسم رُجاج 
المُجوهرات» والإضاءة الجانبيّة التي تُعطي 
لمعانًا والعكاسات توق الإضاءة الخلفيّة أو 
مكدر عه 
المُسلّطة من مُقدّمة الخشبة . 
في القرن الثامن عشر انتّقدت الإضاءة 
المُتّْعة في المسرح على أنّها مُزعجة وغير كافية» 
وتَّمّت المُطالبة بحَذّْف إضاءة مُقدّْمة الخئبة بع 
#و«ه: عا عه لأنها مُرَعِجة وتُشوّه تعابير وجه 
المُمثْل". وقد اعتمّ العالم الفرنسي لاثوازييه 
116 في تلك القترة بمشاكل الإضاءة في 
المسرح واقترح إخفاء مُنابع الثُور في أعلى تُقطة 
في المسرح وتسليط الضوء على المكاتن 
المطلوب في الحْشّبة من خلال عاكسات» كما 
اقترح استخدام غازات مُلوّنة لتحقيق إضاءة 
مُلونة . 
في القرن التاسم عشر تُعامل الألمانيٌ 
ريتشارد قاغنر تعموه/لا 17 (14485-1415) مم 
الإضاءة كعنصر يبرز طباع الشخصيّات من خلال 
مُرافقة ظهور كُلّ شخصيّة* من الشخصيّات بِلَون 
إضاءة ينسجم مع طباعها (الإضاءة الحمراء مع 
الشخصية الشزيرة والإضاءة الزرقاء مع الشخصية 
البريئة)» كما أنه فَرَضٍ العتمة في صالة 
المُتمرّجين للمرّة الأولى في تاريخ المسرح 
الغربيّء وذلك في العُروض التي قَدّمها في 
مسرح دار الاحتفالات في بايروت. وقد حقق 
ثاغئر ذلك من أجل إلغاء شُعور المُتغرّجٍ يعالم 


إضا 


اض!ا 





الواقع ومُساعدته على الدُخول بشكل كامل في 
عالّم الإيهام”* . جدير بالذكر أن الإيطاليّ انجيلو 
إينغينييري 3قمععهدة هش كان أوّل من دعا إلى 
إلغاء الإضاءة في الصالة منذ عام 1948٠ء‏ لكنّ 
ذلك لم ت يتحقّق إلا بعد عِدَّة قُرون بسبب رَغْبةِ 
المَتفرجين في رؤية بعضهم بعضًا . 

من الذين ساروا في نَفُْس منحى قاغنر 
السويسريّ أدولف أبيا قفاوف ف (؟87١-‏ 
4 الذي اعتبّر الإضاءة من الوسائل إلتي 
تُعطي للمكان” والمُمثّل" قيمة تشكيليّة كبيرة» 
فأفرَعْ الخشية من الأكسسوار وجعل الإضاءة 
بديلُا عن الديكور. وقد صاغ آبيا أفكاره هذه في 
كتاب (إخراج الدراما القاغنيرية» (1844). 

وواقع الأمر أن الإضاءة تطوّرت يَقئًا بشكل 
سريع منذ بداية القرن التاسم عشرء ققد ثم 
اللجوء إلى استخدام المصابيح الزيتيّة» ثم 
اسشّدلت بمصابيح الغاز التي يَيِمّ م التكم بها من 
لوحة موجودة على يُمين المسرح ثم في العْقدّمة 
تحت غُلبة المُلقّن*. واستُخدمت كذلك مصابيح 
تُطلق خُزْمة من الضوء وتمّح يمُتابعة حركات 
الممثلين . ويُمكن اعتبار ذلك بداية استخدام 
مُسلّطات الضوء (البروجكتورات) " في المسرح . 
أمَا الإضاءة الكهربائيّة فقد استّخدمت للمرّة 
الأولى في أويرا باريس عام 1844 ثُمّ في مسرح 
كاليفورنيا في سان فرانيسكو بأمريكا عام 
4 وشاع استخدامها في السئين اللاحقة في 
بقيّة مسارح أوروبا وفي العالم العَرّبيَ حيث كان 
مسرح المصريّ إمكندر فرح أوّل مسرح أنير 
بالكهرياء عام 1844 وِججهّز بكافة المٌُعَدَاتَ 
التقنّة. وقد كان لاختراع الكهرياء 
في تدعيم الدَّوْر الدراميّ للإضاءة. 

في يومتا هذا تَشْهَْدُ الإضاءة تَطْوُرًا هائلا مع 
تَطوّو التجهيزات التقنّة» إذ صار هناك استخدام 


تأثيرًا جذريًا 


مُكدّف لتجهيزات الإضاءة الثابئة ومُسلّطات 
الضوء المُوجُهة2 واستُّخيرمت مُتَقّيات الضوء 
(فلتر 58لة5) وأشعّة اللبزر للتوصّل إلى مُوٌ 
بَصَريّة عالية الجودة كالإيحاء من خلال 5 
الإضاءة وحدها بالإبحار ضمن مَوْجَ البحر 
وبالتحليق داخل الغيوم؛ وكالإيحاء بجو النهار 
الطبيعي تمامًا؛ كما أنَّ لوحات التحكم 
الإلكترونيّة سَهّلِت عَمَّل هندسة الإضاءة وتنفيدها 
وجَعَلت منها اختصاصًا جديدًا ووظيفة يقبّة 
يضطلع بها مُدير الإضاءة الذي يعمل إلى جانب 
المُْخْرج” والسينوغراف معًا . 

مع هذا التطوّر في التّقئيّات صارت الإضاءة 
تستخدّم يشكل أساسي لتشكيل الْبَعْد السينوغرافي 
للمكان فهي من العناصر التي يمكن أن تُحدّد 
ير اليب مز عه مأك بالنسية للمتفرجين » 
وتُحدّد العلاقة بين الخشبة والصالة*» وتخلق 
أمكنة مُتزاينة على الخشبة ومُستويات مكانية 
مخطلفة» كما تسمح بتغبير الديكور في الْعَمّْمة. 
كذلك تلعب دَوْرًَا هامًا في تحديد زمان الحَدّث 
(ليل/ نهارء جو الفصول الأربعة»ء ضوء الشمس 
أو القمر) وإيقاعه (إبراز تَوائّر مراحل السَحَدّث أو 
التركيز على لَحَظاتٍ مُعيّنة أو واقعة ما) وتحديد 
مُفاصِله الأساسيّة (تقطيع الحَدّثْ بتعاقب الضوء 
والظلمة بَدَلَا من إسدال السّتارة*). كذلك 
تُساهِم الإضاءة في خَلّقَ الإحساس بجو مُعيّن 
(يُغبء هُدوءء تَرقْبٍ إلخ)» وبالطابّع الججمالي 
حار/ بارد)ء وفي إبراز الأداء” وتعابير وَجه 
المُمثْل والسَرّكة* على الخشبة. من جانب آثخر 
تَلَعَب الإضاءة دوْرها في توجيه عمليّة التلقّي . 
فهي نساهم في تعددية الإدراك البصرئّ في 
اللحظة المسرحيّة الواحدة والتقطيع إلى لوحات 
مُتعدّدة ضمن المشهد الواحد كما أن تحييد 
الإضاءة يُمكن أن يلعب ذَوْره في تدعيم تلق 


اض|ا 


أطاف 





الإحساس بالواقع وإدراك مُجِمّل العناصر 
المسرحيّة بشكل منسارٍ أو في تلق الإحساس 
بالرّتابة إلخ. كل ذلك زاد من أهميّة المسرح 
كفن بَصَرَيّ يُستعير تِقنيّاته من السينما وينافسها. 
من هذا المُنظلق أصبح الكُتَاب يَهِتمون بِدَوْر 
الإغاءة ويَذكرّورنها ضمن الإرشادات 
الإخراجيّة”: كما صار استخدام الإضاءة مَجال 
بحث جماليّ وتقنيَ وخيارًا إخراجيًا : 
- من المُخرجين من يميل لاستخدام الإضاءة 
بشكل مُكدّف في العَرْض بحيث تُصبح عُنصرًا 
دلاليًا هامّاء وهذه حالة الأميركيّ روبرت 
ويلسون 0م7711 .8 )-154١(‏ والإيطاليٌ 
جورجيو شتريللر #علطاعء356 © (14517-) 
والفرنسيّ باتريس شيرو لقعتشغط) .12 
.)-١944(‏ كما أنْ بعض المُخْرجين دعموا 
الإضاءة بوسائل بَصَريّة أخرى مِثْل الشرائح 
الضوتية والأفلام السينمائيّة كما فمل الألمانيٌ 
إردين بيسكاترر 6متشعواط .18 (1551-184955) 
في عَرْض «رَعْمًا من كل شيء!» عام ١9195‏ 
والتشيكيّ جوزيف سفوبودا 003نه؟5 .1 
)-١970(‏ في عروض فرقة مسرح اللاتيرنا 
ماجيكا. كذلك تَلحَظ تَوجُه بعض الفئانين في 
مجال الرَقْص وعُروض المُترّعات”* وعُروض 
الصوث والضّوء ع#ملسعطل اع جول لاستخدام 
ْقيّات الإضاءة المتطوّرة في تُحقيق عُروض 
نيه مُبهرة كما فعل الفرنسئ جان ميشيل جار 
عضول .1.34 الذي حوّل المدينة إلى فضاء 
عرض بواسطة الموسيقى والإضاءة الليزريّة . 
- من المُخرجين من يُرقُض الإضاءة كوسيلة 
تَعبيريّة ويُْفضّل الإضاءة السياديّة لإبراز أداء 
الْمُمثّل والعناصر الدراميّة الأخرى»: وهذا ما 
تجده في أعمال الألمانيٌ برئتولت يريشت 
خطعه:ة .18 (1565-14344) والإنجليزيّ بثر 


بروك علمم8 .5 (19176-) وغيرهما . 

انظر: المؤثّرات السمحعيّة. 
ه الأظفال (مسرح) #امعط؟" و'تسسقتلطة 
كليمز جسمم ه114 

تسمية تُطلّق على العُروض التي تَتوجّه 
لجمهرر من الأطفال واليافعين ويُقدّمها مُمتُلونَ 
من الأطفال أو من الكبارء وتتراوح في غايتها 
بين التعليم والإمتاع. كما يمكن أن تَشْمّل 
النسمية شُروض الدّمى* العي تُوجّه عادةٌ 
للأطفال. 

يُمكن أن يأخذ مسرح الأطفال شكل العَرّض 
المسرحي المُتكايل الذي يُقَدّم في صالات 
مسرحيّة أو فى أماكن تراجد الأطفال يِثْل 
الحدائق أو المدارس» كما يُمككن أن يدخل في 
نِطاق أوسم فيكون ججزءً! من عمليّة تربوية هيف 
إلى تحريض تيال الظفل وتّنمية مواهبه فيأخذ 
شكل التّجارِب الإبداعيّة ذات الطابّع الارتجاليٌ 
بإدارة مُتشّط مسرحئ مَسؤول فى العراكز الثقافية 
والمُؤحّات التربوية . 1 

وصيغة مسرح الأطفال حديئة تكمن أصولها 
في العُروض التي كانت تُقَدَّمِ في الماضي في 
المدارس في مُناسبات تعليميّة أو ديئيّة (انظر 
مَشرح مَدرسي). وفد تزايدت أهمّيّه مع اهتمام 
الدُول والقائمين على الثقافة والتربية بالطلفل 
لإعداد جيل واعرء ومع تطوّر البحث في 
ُصوصية الطلفل كَمتَلن. 

من المسرحيّات الأولى التي كُتيت خصّيضًا 
للأطفال مسرحيّة الكاتب البلجيكيَ موريس 
ماتيرلنك للعصنارعاعدةة .154 (14567ا-ة91١)‏ 
«العُصنفور الأزرق» (2)15404 وهي ذات طابع 
تعليميٌ لأنها تُخاطب عقل الطفل وتعتبره كاتنًا 
واعيًا. هناك أيضًا مسرحية الإسكتلتديّ جيمس 


إط ف 


اطاف 





باري عنمةظ .ل (19797-18450) (بيتريان» 
»)١94*4(‏ ومسرحيّات الاسبانيّ اليخاندرو 
كاسونا شدموتن هم (157-:155) التي كتبها 
للأطفال والشباب ‏ 

اعتبارًا من مُنتّصِف القرن العشرين أنشعت 
المُنطّمة العالميّة لمسرح التلفل زعاذععة ومقرّها 
باريس» وقد شاركت فيها منذ البداية أربعون 
دولة. ساعد وجود هذه المنظمة على انتشار 
مسرح الأطفال في كل دول أوروياء وعلى رَيْطه 
بمراكز الشّباب والطفولة أو بالمراكز الدراميّة. 

من أهم الدول التي كانت سبّاقة في مجال 
مسرح الأطفال الدُوّل السكندنافيّة وهولندا 
واثيابانٍ وكذلك البرازيل في أمريكا اللاتينية 
حبث تُوجد مسارح للأطفال في كُل المُدّن 
الكُبرى وحيث تُنظم مُسابقات في عُطل نهاية 
الأسبوع لتشجيع هذا المُسرح. 

يُعتبر الاتحاد السوفيبتي والدول الاشتراكيّة 
سابقًا من البلاد التي اهتممت الحُكومات 
والمؤسّسات الرسميّة فيها بمسرح الأطقال كمًا 
وكيمًا (عَدَد الفِرّق والمسارح والجانب الفنْيَ)» 
وأفردث مناهج تعليم خاصّة لإعداد الميثّل* 
فيهء فقد أنشئت في روسيا منذ 1914 مكاتب 
من أجل مارح الطلفولة وأعياد الطفل» وأهم 
مَنْ عَيِل فيها المُخرجة الروسيّة ناتالي ساتز 
5 .24 التي أدارت مسرح موسكو للاطفال في 
١‏ والمسرح المركزي للاطفال في 21975 
والمُخرج ألكسندر برياتسيف #عقاهقلم8 ل 
الذي أسّس عام 1977 مسرح المُشاهد الشاب 
في ييتووغراد. وقد استكتبث هذه المسارح كُتَابًا 
معروفين مِثْل الروسي الكسيٍ تولستوي 
أمامآه؟" 4 (1940-18447) الذي ألّف مسرحيّة 
«المفتاح الذهبيّ؟ (1915). لكن فترة الثلاثينات 
شهدت في هذه البلاد نَحولَا نوعيًا إذ تركزت 


بعض تجارب مرح الأطفال على الطابّع 
التعليمي بشكل أساسيء وامتٌبد الربرتوار» 
الخياليَ واستُبيل بمسرحيّات مكتوبة للكبار كتجزء 
هن سياسة إعلامية وإيديولوجية . 

في ألمانيا حيث لمسرح الأطفال تقاليد 
عريقة» يعتّبر مسرح 1868666 8مم3:1) في برلين 
الغربية سابقًا من الهرّق المتميّرة التي تُقدّم 
غروضًا صف بالقرادة . 

في فرنسا حيث بدأ الاهتمام بمسرح الأطفال 
منذ الخمسينات» ييرز اسم الكاتب والمخرج 
ليون شانسوريل [#152عصقطة هآ (5خ1م1556-1) 
وكاترين داستيه قاقة12 .0 التي أُسّست فرقة 
«التّماحةَ الخضراء» المعروفة للاطفال. 

في العالّم العرييَ كانت عُروض الدّمى هي 
الصيغة الأولى لمرح الأطفال. بعد ذلك وفي 
الستّنات» أَشْرّفتٍ الُكومات في البلاد العربيّة 
وخاضة في مصر وسورية على مسرح الاطفال 
ضمن السياسة الثقافيّة والتريويّة الشاملةء وقد 
تأسّس أوّل مسرح أطفال في مصر عام ١454‏ 
في الإسكندريّة. في سورية تأسس مسرح 
العرائس عام ١47+‏ وكان يُقدّمِ عُروضه من 
نطاق المسرح المدرسي»؛ لكنٌ بعض المخرجين 
اهتمُوا بتقديم غروض دَوْريّةَ للأطفال يُؤدّيها 
مُمتْلونَ كبار ومنهم المُخرج مانويل جيجي 
(8485آأس), 

من العُروض المُميّرة التي قُدّمت للأطفال في 

العالم العَرَبِيَ عَرْض «يعيش المُهرّجٍ» الذي قَدّمه 
الإيماتي الليناني فائق الحميصي )-١947(‏ عام 
١‏ بالاشتراك مع أسامة شعيان ومحمد 
القييسي. 
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خُصوصِية مَمْرّح الأظفال: 
م خصوصية مسرح الأطفال من خحُصوصية 


فا٠طا‎ 


فاط٠طاأ‎ 


المتلقّي فيه. فمع أن الأطفال قادرون أكثر من 
الكيار على اليل في لمْبة الخيال وعلى تَقبّل 
الأسْلبة* في تحقيق عناصر العَرْضء إلا أنّهم 
أكثر انتياهًا إلى العفاصيل مما يجعل من تحضير 
مسرحيّة للفل عمليّة صعبة تتطلّب عبْرة ودراية 
بكافة المراحل» بدءًا من تحديد الهَدّف المرسوم 
لهذ! المسرح واختيار الربرتوار والتصٌ . وانتهاء 
بأدقٌ تفاصيل العمليّة الإخراجيّة وشكل الأداء” . 


النْصٌّ الْمَمْرَحِي 

في الماضي كانت تُقدِّمِ للأطفال عُروض 
مُتمَدّة من كلاسيكيّات الأدب ومن الثراث 
المدرسي”. فيما بعل ؛ ونظرًا لدرة اللُصوص 
المكتوبة أساسًا لمسرح الأطفال» انّكا هذا 
المسرح على عالّم الحيوانات وعلى الحَكايا التي 


تَرسّم عالّمًا عجائييًا يسغير تيال الطفل مع 
تحويلها إلى عُروض مُسرحيّة من خلال 


الإعداد”. 

في تَطوّر لاحق» وانطلاقًا من الرّغبة في 
تنضير مسرح الطفل» وبتأثير من الشتّجريب مع 
الظفل ومن بخلاله واسكمار الطاقات المُبدِعة 
لديه. صار هناك تَوججه للتعامل مع مسرح 
الأطفال بشّكل مُختلِف تمامًا من خلال 
الاستغناء عن النصٌّ ودَفُم الطفل بتوجيه من 
مُتشّط مسرحي في المدرسة أو المسرح للمُشارّكة 
في كتابة النص وتحضير الديكور” ورَبْط التمثيل 
باللّعِب . نيم 3 التتجارب إِما في مدارس 
تجريبيّة أو في إطار تجمّعات ثقافيّة. وعمليًا لا 
يكون الهدف الأساسيّ منها الوصول إلى عَرْضٍ 
جاهز بِقَثْر ما يَنصبٌٍ الاهتمام فيها على مسار 
العمليّة الإبداعيّة. وقد ترافق هنا النوع من 
التوجّه المسرحي مع النظرة الجديدة للإبداع 


القن يِثْل الرسم الخ والتعبير الجَسَديّ والتعيير 
الشفري والكتابي. 

من جهة أخرىء استُخوم هذا الترججه ني 
مسرح الأطفال لغاية عِلاجِيّة على الصعيد النفسيّ 
(انظر البسيكودراما). 


أداء المُمَثْل والمَرْض: 

كان الأداء في مسرح الأطفال غتطابيًا في 
البدايةء وكان العَرْض فيه يَجنح نحو الواقعيّة”, 
ثم نَوججه الأداء في تَطوّر لاحق إلى شكل 
مُوَسْلَبِ يُعتمد على التعبير الجَسَديَ والإيماء* 
وقنّ المُهرّجين في السيرك* وتِقتيّات لَهِب 
الأطفال» كما ازداد الاهتمام بالارتجال” في 
العمليّة الإبداعية , 

من جهة أخرى تَخْلَى العَرْض المسرحيّ عن 
الالتزام بضّرورة المحاكاة” وتصوير الواقع على 
صَعيد الديكور والأغراضص» وذلك استنادًا إلى 
سّعة خيال الطفل واخيلاف مُنطقه عن منطق 
البالغ» وتَقبّله لِما هو تجريبيّ ومُوْسْلّب بشكل 

كذلك فإِنَ تمروضى الأطفال تحتوي غالءً 
على الموسيقى والرّقْص لكونها تَجِذِب الظفل 
ولكونها تُشكل لغة بَصَريْة وسمْعيّة مُوازية للكلام 
أو بَديلُا عنه. 


مُشَارَكَةٌ الظفْل وطبِيعَةٌ التُلّْى : 

يتّجه مشرح الطفل اليوم إلى الاعتماد بشكل 
أساميّ على مُشاركة الطفل وأحيانًا تَدجله في 
مجرى العَرّض نا يزيد مِن حَيْرْ الجوار بين 
لمُمثل والمتلئّي ؛ كما يُزداد الترجّه لحو كَسْر 
العّلاقة التي يُفترضها المّكان” المسرحيّ 
التقليدي. 

5 0 ل 

انظر: عروضن الدمى» المسرح المدرسي » 


أعد 
اللّمِبِ والمسرح, التتشيط المَسرحيّ. 
ه الإغناد 


الإعداد بالمعتى الواسع للكلمة هو عَمليّة 
تعديل تجري على العمل الأدب أو الفئّيَ من 
أجل التوصّل إلى شكل في مُغاير يتطاق مع 
سياق جديد. وتَشْمّل تسمية الإعداد مُختلف 
العمليّات التي تتراوح بين التعديل البسيط لعَمَل 
ماء وبين عمليّة إعادة الكتابة بشكل كُلَيَ مع 
الحفاظ على الفكرةء وهذا ما يُطْلّق عليه بالعربية 
اشم الاقياس. كذلك درجت العادة في مَجال 
المسرح أن يشْتَقّ من كلمة المسرح بالعربية قعل 
يُطْلّق على الإعداد هو فعل مسْرَّحَ» أي حوّل 
مادّة ما لتُصبح صالحة للمسرح. 

والإعداد شكل من أشكال الكتابة لا يُقتصر 
على مجال المسرح وإنّما يَطال كُلّ المُنون 
والآداب: فهّتاك إعداد الروايات للسيئما 
والمسرح والتلفزيون» وإعداد سحكايا الجييّات 
تعذتدة5 للباليه* وإعداد القّصائد الشّعريّة لُقَدّم 
على خشية المسرح وغيرها. 

شاع الإعداد في العصر الحديث مع التوجّه 
نحو تدال الفنون ورُوال المُحدود بين الأجناس 
الأدييّة والفنيّةء ومم تَطوّر الإمكانيّات المَّّةَ التي 
أتاحتها التكنولوجيا الحديثة (الإضاء:* 
والتسجيلات الصوتية واستخدام الشّرائح الضوئّة 
والقيديو). 

والتطايق بين العمل الأصليٌ الذي يم 
الإعداد منه والعمل الجديد ليس معارًا إلزاميًا 
لكنه أحد التعابير الججماليّة التي يُنظر من خلالها 
إلى العمل المْعَدَّء لأنْ الإعداد يُمككن أن يكرن 
قراءة" جديدة أو طرّحا جَديدًا يقول شيئًا مُغايراء 


خخاضّة عندما يكون العمل مُرتَكِرًا على أحد 


اعد 


المواضيع التي ذاعت ص تَحوّلت إلى ما يُشيه 
الأسطورة» وهذا ما نجده في كثير من الأعمال 
تَذكر منها فيلم الإيطاليَ فردريكو فيللينى 
نمنلاء5 .7 الذي يُعالِج سيرة حياة «كازانوئا» 
برّؤية مُغايرة للطرّح التقليدي» ومسرحيّة الفرنسيّ 
جان كوكتو لاشعاع00 .3 (197-1449) (الآلة 
الجَهنميّة؛ التي تطرّح أسطورة أوديب برؤية 
معاصِرة» ومسرحيّة المصريّ علي السالم 
(1987-) «إنت اللي قتلت الوحش» التي تُعالِج 
نَنْس الأسطورة في مُضمون جديد. 

تَبَوَأْ الإعداد مكانه كشكل كتابة فى يومنا هذا 
لدرجة أنه أحيط بقواتين تحدٌّد أبعاده: منها عَقْد 
الإعداد الذي يُسمح فيه المُولّف لشخص آخر أن 
يوم بإعداد عَمَلِ جديد عن مُوْلّفه الأصلىّ» 
ومنها الشروط الماليّة التي تُحدّد المبلغ الذي 
يُقَدَّم للمعِدٌ بما يُتناّب ممع أعراف وقواعد 


الوهنة . 
الإغدادٌ المشْرّحِيّ: 


الإعداد المسرحيٌ قديم قِدَم المسرح مع أنْ 
التعبير لم يُظهر إلا مُوْخرًا. فتُصرص 
الكلاسيكيّين الإغريق تُعبّر إعدادًا «درامياة عن 
مادّة سَرْديّة هي الملاحم والأساطير؛ كما أنّ 
مسرحيات الإنجليزئي وليم شكسبير 
عتقعمكة ل 55 .17 )1511-1١214(‏ وعلى 
الأخصٌ التاريخيّة منهاء هي إعداد دراميّ أو 
اقتباس عن وقائع المُؤرّحين القّدماء. كذلك كان 
الكُتَاب المسرحيّون في كثير من العُّصور 
يستلهمون أعمالهم من الرُوايات: فمسرحيّة 
«السيد؛ للفرنسي بيير كورني عالأعصمت .م2 
(515 1ت لكاي ورمسرحخية ادرن جران» 
للفرنسي موليير #عقفامةة (1798-17517) هما 
نوع من الإعداد الدراميّ عمن روايات وأساطير 


اعد 


اعد 





إسبانية؛ وفي القرن التاسع عشر كانت بعض 
المسرحيّات الطبيعيّة إعدادًا عن الروايات 
الطبيعيّة كما هو الحال في مسرحيّة «جرمينال» 
المقئسة عن رواية أميل زولا هام2 .8 -١4140(‏ 
7 التي تحمل نفس الاسْم. وقد ظَل الأمر 
عكذا على مدى تاريخ المسرحء والأمثلة كثيرة 
نذكر مئها مسرحيّة «الأخوة كارامازورف» التي 
أعدّها المُخرج الفرنسي جاك كربو ناهعم0ت .ل 
(9/ام ١‏ -18194) عن رواية الروسي دستويفسكي 
:21205401 ومسرحيّة «كاترين» التي أعدّها 
المُخرِج الفرنسيّ أنطوان قيتيز عا .له 
(:1440-15) عن رواية «أجراس بال» 
للفرنسي لويس أراغون 08ههت:ة مآ. 

يقوم الإعداد في المسرح على تعديل أو 
تحويل نصّ غير دراميّ إلى نص دراميَ وذلك من 
علاك تجويل "ماك سردي لذكية أر. اسطورة أو 
رواية أو واقعة) أو مادّة وثالقيّة (مُذكٌرات» 
وثائق) أو غيرها بحيث تُقدّم على شكل أفعال 
وجواد* بين شخصيات. تتطلب هذه العملية 
يراية بحُصوصيّة المَرْض المسرحي لأنها نرع من 
الكتابة* تَفترض تقليضًا وتقديمًا «مُختلِماء للمادّة 
الْسَرْديَّة التي تُحوّل إلى فعل (انظر حكاية)» مع 
إعادة الرّبْط بين مقاطعها بحيث يُصبح لها مُبرر 
دراميّ. 1 

كذلك تسمل عمليّة الإعداد جمع نصوص 
مبعرة لكاتب مُعيّن وريطها بحياة الكاتب» وهذا 
ما نجده في مسرحيّة «لش' التي أعذها الممخرج 
الفرنسي روجيه بلانشون همطءهةا.8 (1951-) 
عن أعمال وحياة الكاتب المسرحي الفرنسيٌ 
آرتور أداموف #متسداءف لل (4م:19-:1990). 
هناك أيضًا حالات يكون فيها الإعداد ريطا بين 
عِنََ نُصوص لَفْس الكاتب أو لحُتَاب مُختلِفين 
وهذا ما يُطلّقَ عليه اسم التوليفة الدراميّة أو 


الإعداد النراماتورجي. من الأمثلة على هذا 
النوع من الإعداد العَرْض الذي قَنُّمه الروسيّ 
ألكسندر تايرورف 1200 ل (1446-:196) 
تحت عنوان «الليالي المصرية» وجمع فيه 
نُصوصًا لشكسبير وبوشكين وبرنار شو تدور حول 
شخصيّة كليوياترا . 

في بعض الأحيان يَصِل الإعداد إلى حَدّ 
إعادة الكتابة بشكل كامل ويُقوم بهذه العملية 
الكاتب نفسه أو الدراماتررج” أو المخرج» أو 
تقوم الفرقة" بأكملها بعمليّة إعادة الكتابة» وفي 
هذه الحالة يطلق على الإعداد اسم الإبداع 
الججماعيَ”. من الأمثلة على هذا التوع من 
الإعداد العُروض التي قَدّمتها فرقة مسرح الشمس 
في فرنسا أو فرقة شكسبير المَلْكيّة في إنجلترا . 
وفي كُلّ الأحوال فإِنْ ظاهرة الإعداد المسرحيئ 
تَطورّت مع فنّ الإخراج” لأنّ المُخرجين كانوا 
مَيّالِينَ لإعداد نصوصهم الخاصّة. 

والإعداد المسرحي يأخذ شكلين: الأرّل هو 
تقديم عمل ما بيقئيّة مُغايرة» وهذا ما يحصّل 
عند إعداد الرواية أو القصيدة للمسرح» والثاني 
تعديل العمل الأصليٌ بحيث يُتناسب مع 
الجُمهور" الذي يُقدَّم له (إعداد مسرحيّة مُكتوبة 
المثال» أو إعداد الكلاسيكيّات من أجل تقديمها 
لجمهور مُعاصر). في هذه الحالة يُمكن أن 
يذهب الإعداد إلى حَدٌ تقديم قراءة جديدة للعمل 
الأصليّ تحمل إسقاطات مُباشّرة على الحاضر 
بحيث تكون أكثر فعاليّة وتأثيرًا على الججمهورء 
وهذا ما فعله المسرحي الألمانيّ برتولت بريشت 
غطععع8 .8 (19635-1434) في إعداده لمسرحية 
«أنتيجوناء لسوفوكليس علءمطوه85 (447- 
7.م) حيث استبدل قؤانين كريون في النصٌ 
الأصلي بجهاز الاستخبارات النازي» والمُخرج 


اعد 


اعد 





الأمريكيٌ بيتر سيلارز كعقلاعه رعزء2 (مه94١1-)‏ 
في إعداده لمسرحيّة «الفُرْس» لأسخيلوس 
#الإطعوظ (55-075 4ق .م) بحيث تُطرّح مُشكلة 
حرب الخليج المُعاصرة. 


الإغداد والتّوْجَمَة : 

في كثير من الأحيان وعند تُقديم نص 
صرحن مُترجّمء تكون عمليّة الإعداد محاولة 
لمُلاءمة النصٌ الأجنبي مع مرجعيّة الجمهور 
الذي تُقدّم له وكثيرًا ما يلجأ المترجم / المُعِدٌ 
إِلى تعديل الأسعاء وطبيعة الشخصيّات والمكان 
أو الشّياق بأكمله لهذه الغاية. وتبدو عمليّة 
الإعداد ضرورة حقيقية حين يُحتوي النضٌ 
الأصليّ على مقاطع باللهجة المَحليّة لا يُمِكِن 
تّرجمتهاء أو حين يكون مكتويًا بأبيات شعريّة, 
وفي هذه الحالة يُحوّل النصسٌ من خلال الترجمة 
إلى اللّغة انثرية أو م يرجم شِعرًا؛ مع ما فر ضه 
ذلك من تَصِرّف (تراجيديا «فاوست» للألمانيٌ 
ولفقغانغ غوته عطاعه© .إلا (1/49١1-1لم1)‏ 
ترجمها المصري محمد عبد الحليم كرارة 
شعرًا). 

في المسوح العربيّ » انطلق الرواد من 
رغبتهم في تلق مسرح سَتََلِيَ استنادًا إلى 
المسرحيّات العالميّة: فقد قاموا بشترجمة 
الُصوص المعروفة في الربرتوار* العالميّ بعد أن 
أقلمرها مع ذُوْق الججمهور فأضافوا مقاطع شعريّة 
وغنائيّة؛ وغبّروا في الشخصيّات والمواقف 
وعَمرْيوا الأسماءء وهذا ما فعله اللبناني سليم 
خليل النقاش (؟-885١)‏ حين ترجمم مسرحية 
لاهوراسة لكورني وعرضها عام 18148 تحت 
شم #مياء ققد ندمها قائلا : «هي رواية لحايئة 
تاريخيّة تشهررة أخلتُ بعض معانيها عن 
الفرنجية بيد أني خالفتٌ أصلها باشياء جْمْة مما 


زادها ُسئاء ووضعتٌ لها أنغامًا وتمّقتها بأشعار 
مُوافْقًا بذلك الذوق العَرَبِيَ» 

وقد ظل الإعداد ظاهرة مُلقِتة للنظر على 
امتداد تاريخ المسرح العَرَِّنَ إذ أخذ أشكالًا 
وتسميات كثيرة أت إلى ولادة مُصطلحات في 
اللّغة العربيئة مثل الاقتباس والتعريب واللئتة (من 
لبنان) والتمصير (من مصر): 

فالتعريب والتمصير واللبننة هي انتقال من 
سياق النضٌ الأصليَ إلى السياق التحليء ومن 
مُستوى لوي إلى مستوى لغوي أثْحر تفرضه اللغة 
العاميّة واللّيْجة الْمَحِليّةَء وهذا ما تجده على 
سبيل المثال في مرحيّة «طرطوف» لموليير التي 
مَضَرها الكاتب | الشعبين عثمان جلال (9878- 
) حين تقلها إلى الرّجل المصري ومَدّمها 
عام ١919‏ تحت اسم «الشيخ متلوف» مع تغيير 
أسماء كافّة الشخصيّات» ومرحيّة «الفرافير» 
للمصرئ يوسف إدريس )١941-١951(‏ التي 
أعدها المُخرج اللبناني يعقرب الشّدراوي 
(1985-) وقدّمها باللّهجة العاميّة اللبنانية تحت 
اشم «طرطورة. 

أما الاقباس فهو أخذ السُطوط الرئيسة 
للحكاية أو الفكرة وخَلّق مُواقف جديدة مُختلفة 
تمامّاء وغالبًا ما يُهمّل في هذه الحالة ذِكْر 
الأصل الذي اتتُبسبُ عنه المسرحيّة. فقد جاء 
في طبعة مسرحيّة «لياب الغرام أو المَلِك 
ميتريدات؟ التي كدّمها السوري أبو خليل القباني 
)15+7-1١87(‏ عام 1884 في الإسكندريّة أنها 
من تأليفه؛ ومن الواضح أنها مُقتبّة عن الكاتب 
الفرنسيّ جان راسين ممعم .ز و13 
48). في حالات أخرى يشار بشكل أو بآخَر 
إلى الأصلء وهذا ما نجده في مسرحيّة «يعيشو 
شكسييرة ألتي قدمها المّخْرج التونسي محمد 
أدريس (1545-) وفيها إرجاع واضح من خلال 


مئثة 


اعد 


اعد 





التسمية والموضوع إلى مسرحيّة 7روميو 
وجولبيت» لشكسبيرءه ومن خلال التشكيللات 
الحَرّكيّة إلى الفيلم الأميركيّ «قِصّة الحيّ 
الغريت؟ . 
د الاقباس لها بشكل خامن حين يتمأ 
الأمر بالكوميديا" حيث تختِف شروط الإضحاك 
من بَلّد لآخَر وهذا ما حصل عند نَقْل كوميديات 
البولقار” الفرنسي إلى المسرح المصريء ونذكر 
يتالا على ذلك مسرحيّة «الأرض بتلف» التي 
قدّمها المصري فؤاد المهندس وهي مأخوذة عن 
مسرحية «توبازه للفرنسيّ مارسيل بانيول 
[مدية2 .14 (45م1991-1) وغيرها . 
- كذلك فإِنٌّ إعداد تُصوصى عالميّة جادّة وعلى 
الأخصّ في المسرحيّات ذات اليّنْد التاريخي 
والسياسيّ يأخذ شكل إسقاط على الرضع 
الراغن كما فعل اللبنانيَ ريمون جبارة 
(1475-) في مسرحيّة «القندلفت يصعد إلى 
السماء» المأخوذة عن مسرحيّة «احتفال بمقتل 
زنجي» للإسباني فرئاندو أرابال لقطديف .1 
(؟18475-)» وحملت إسقاطا على الحرب 
الأهليّة اللبنانية . 
في بعض الأحيان كان الإعداد في المسرح 
العَرَبِيّ تَحويلًا من نوع أدبي لنوع آر كما هو 
الحال في مسرحيّة المغربيَ الطيّب الصديقي 
(1359-) المأخوئة عن مُقامات بديع الرّمان 
الهمذانئ» والكثير من المُحاولات الأخرى 
المسرحيّة للاستلهام من المادّة الترائية مثل ألف 
ليلة وليلة وسوق عكاظ غيرها . 
انظر: الكتابة» الدراماتورجية: القراءة. 
ه إعُداد المّمَثْل هسلصتهم]" وسوفعة 
تسعد ع «متمج "1 س1 
تعبير ظهر حديثًا مع ظهور الإخراج" ويُشكل 


جُرَءًا من مفهوم متكايل حول فنّ الممثل” بكافة 
أبعاده يّدءً!ا من التمرين على الأآداء” والإلقاء” 
والصوت والصركة”* وتحضير الدَّوّرء واتتهاء 
بالإعداد الفكري والرُوحيَ للمُمثْل الناشىء. 
متكايلة ومدارس في الأداء من خلال عمل 
مُخْر جين كبار في إدارة المُمثّلِين وتوجيههم ضمن 
الفِرّق أو في المحترفات التجريبيّة أو ضمن 
المعاهد الأكاديمية فيما بعد. 


الإعُداد والتُثُريب: 

ومفهوم إعداد المُمئّْل ليس جديدّاء نقد كان 
بعض المُمثْلِينَ الناشئين يتلمذون على يد مُمثُّل 
مشهور أو يُسترحون منه أسلوب الأداء. كما أن 
ارتباط التمثيل في الماضي بعائلات وجرفيّات 
وفِرّق دائمة كما في المسرح الشرقي” والسيرك” 
يعني وجود تدريب منذ الضّغر على مفاتيح 
الههنة. كذلك فإِنَ قيام المُمثّْل بأداء نَمْس الدّوْر 
لفترة طويلة - كما كانت العادة في الماضي - 
هو نوع من الإعداد الذاتي والتطوير الجرفيٌ 
يُكتسب يحُكم المُمارسّة والخْبْرة وتّراكُم 
التجربة . 

اختلفث نوعيّة التدريب في الماضي باشتلاف 
تَوججهات المسرح على مدى تاريخه ونوعيّة 
المهارات المطلوية من العٌمثّل: ففي المسرح 
اليونانح حيث كان النصّ هو الأساس» والمّهارة 
اللفظية هي المعيار في تجاح المُمثّلء كان 
المُمثّل يُسمّى معنتصاممنط- الذي يجيب أما في 
المسرح الرومان حيث كان العَرّض بيمكوناته 
يطفى على النصّ» والّهارة الجَسَديّة أهمّء فقد 
كان المُمثّل يُتَى صمتدعقط- الذي يُرقص. 
كذلك كانت مُمارسّة المهنة تتطلّب تدريبًا جديا 
شاقًا في المسارح الشعبيّة التي تَتطلّب أداء 


اعد 





جَسديًا عاليًا كما هو الحال في الكوميديا 
ديللارته” والسيرك؛ في حين أنَّ تَزايْد سيطرة 
النصل في المسرح الكلاسيكي الفرنسيّ وما تلاه 
جعل التدريب يُتركز على الإلقاء وطريقة التنيم 
22 

اعتيارًا من القرن التاسع عشر ومع ظهور 
الوخراج والتوحجه لحو تلق مسرح جديد؛ ومع 
تتوع مُتطلّبات المُخرجين والمدارس الججمالية 
التى يُتتمون إليهاء صارت هناك حاجة لمُمثْل 
مُختلف يتجاوز أداؤه مهارات الإلقاء والقّدرة 
على التشخيص إلى القُّدرة على الِب والتعبير 
بالجسدء كما في المسارج الشعبية؛ وصار لِرَامًا 

على المُمثّل أن يُطرّر أسلوبه الأدائي 
تقار نه يما تطلب إعدائ, خاضًا . 

تَجِلَى ذلك في توججه غالبيّة المُخرجين إلى 
تأسيس مدارس مسرحيّة ومُحترّفات كانت نواأة 
للمعاهد” الأكاديميّة فيما بعد وللتجريب”* في 
المسرح. من أهم هله المدارس مدرسة (لو يو 
كولرمبييه» 165طته10م) كنتدعالا ع.آ التي أسّسها 
الفرنسيٌ جاك كوبر للقعم0م) تمنجوعة1 (1419- 
4 في بدايات القرن» والسترديو الذي 
أسّسه الروسيّ كونستائتين ستانسلافسكي 
له جملونسف5 0 (1988-187) في التسرح 
الفَئّنن في موسكوء ومُحترّف الفرنسي شار 
دوللاتن متلله2 ععاموطة (مهما-ة:591١1)‏ 
للتجريب في الفْنْ الدرامت» والمدرسة التي 
أسّسها الإنجليزيّ غوردرن كريغ لهت دولوم 
(1515-1815) في خخلبة غولدوني في فلورنسا . 

كذلك تأر مفهوم إعداد المُمثّْل بالدّراسات 
النظرية التي طوّرها الفرنسيّ فرانسوا ديلسارت 
قهتنقهاء<! ."1 والسويسري إميل جاك دالكروز 
#تدهلة2 .18 حول النظام الحَرّكيَ وقائرن 
التقابل (كُل وظيفة في العقل تُقابلها وظيفة في 


ع بي 
ويجدد 


اعد 
المجَسّد)» وحول ظَرّق التعبير بالجسد في فنٌّ 
الإيماء* وفي الارتجال” ٠‏ وجول يَقِتيّات 
الاسترخحاء والتنفس. وبالفعل فإنُ غالبية 


الْمُسْرجِين استّلهموا من هذه الدُراسات تمارين 

دخطثُ فيما بعد في أساليب التعليم المَتهجِيّة : 

- استند شارل دوللان في المحترّف الذي أسسة 
على تُماذج مُستقاة من المسرح الإليزابئيَ ومن 
الكوميديا ديللارتة ومن المسرح اليابانيَ 
ليتوضل إلى عرض مسرحي مُبنيَ على أداء 
المُمثّْل. وأسلوب دوللان يقوم على حثٌ 
المُمثّل على أن يَشْعْر بالدَّوْر الذي يُوَديه قبل 
أن يَصِل إلى مرحلة التعبير. وقد طرح لذلك 
مجموعة تمارين منها تمارين الجسد 
والارتجال (ليُكتشِف الممثل ومائله الخاصّة 
في التعبير) وتمارين القناع السيادي مباوعماطة 
شع والقناع التصفيَ (ليكتشف المُمثل 
قُدُرات التعبير بالجسد لا بالوجه وليَشْمُر 
بحواسّه الخُمْس). كما وضع تمارين مُستوحاة 
من حعركات الحيواثات . 

- أما غوردون كريغ الذي أراد جَغْل المسرح فنّ 
الحركة في الفضاءء فقد استوحى الكثير من 
الكوميديا ديللارته وعٌروض الدّمى* 3 وتَطلب 
من الحُممّل أن يُكون دُمية خارقة 
عالعوووتعوصيلى تقرم بأداء حيادي له طايّم 
طفسي بَدَلّا من أن يُجِسّْد شخصيّات فرديّة لها 
بُعْد يسيكولوجي: ولذلك استيعد أي تحضير 

- كذلك فإنّ الروسي مسيغولود مييرخولد 
اطع رما 3 (1540-181/4) اهتمٌ بإعداد 
المُعثّل جسديًا من خلال تمارين رياضيّة عنيفة 
تُساعده على تطويع الجسد بشكل كامل (انظر 
بيوميكانيك؟ . 


اعد 


اعد 





تنج ستانسلافسكي : 
1 3 كونستانتين ستانسلافسكي منهيحجا 
متكامله في إعداد العُمثّل سحجله ني كتاياته 
ويّدور حول محاور ثلاثة: إعداد المُمثّلء بناء 
الشخصيّة. إعداد الدؤر. 1 

يَدسْج ستانسلافسكي في منهجه بين التّفنيّات 
الداخلية والخارجيّة للتوصّل إلى ما يميه الحالة 
المُبدِعة والحقيقة الإنانيّة للشخصيّة. وقد انطلق 
في ذلك من رفضه للكليشهات وللأداء التقليدي 
المُبالَغْ به في المسرح الروسي» ومن الرّغبة في 
الدُخول ني عُمْق النصٌ من لال التركيز 
والاندماج. وقد اقتّرح ستانسلافسكي على مُمثيه 
القيام بقراءة مُسبقة ودقيقة للنصٌ (القراءة ها بين 
الشطور) ثليها قراءة جماعيّة حول الطاولة قبل 
الشّروع في تحضير العَرْض كذلك طلب من 
العُمثّْل أن يستكشف القَدُّرات المُبدِعة الكامنة 
في داخله وأن يُستثمر المخزرن الحياتيّ الذي 
أطلّق عليه اشم الذاكرة الانثماكّة موكيا 
#فوعع7ه لتحقيق التطابئق بين تجربته الحيانية 
وسار الشخصيّة" في العملء وللتوصل إلى 
تفسير وقَهُم الشخصيّة واكتشاف حقيقتها الداخليّة 
قبل تشخيصها (ننْ المُعايئة). كذلك طوّر 
ستانسلافسكي تِقئّات جَسَديّة مُتمدّة عن الإيماء 
والارتجال للؤّصول إلى يصداقيّة في الأداء. 

من الذين تأثروا بمَنهج ستانسلافسكي 
الروسيٌ يفغيني كاختانغوف #معتتعاططم/ .58 
)1955-1١84485(‏ الذي يُعتبر أسلربه في إعداد 
المُمثّل تُخلاصة بين مَنْهَج ستانسلافسكي 
ومييرخولد؛ لكثه ذعب أبعد من ستانسلا سكي 
في تطوير الأداء السركيّ . 

دخل منهج متانسلاشكي إلى أمريكا مع 
مايكل تشيخوف #مطلامتك1' .34 (19425-18451) 
ولي متراصسبرج 58886658 1 (1445-191). 


لكلّه خضع للتحريف والتقليص وححجم إلى 
مجموعة ثمارين لتدريب العُمثل . 


أسْلوب بريشت 

انتقّد الألمانيّ برتولت بريشت غ8ع828 .8 
(19647-1894) مبدأ التعليم اليهني للمُمثل» 
واعتبر أن إعداد المُمثّل يكم عن خلال ترام 
الجْبْرة التي يكتسبها مع الزعن: وهذا ما أسماه 
العمل التراكمي 755 1 :2186 ولكنّه رغم 
ذلك اقتّرح تمارين مسرحيّة لتُدرُس في معاهد 
التمثيل (انظر أداء المُمثّل). بالمُقايل»: اعتبّر 
بريشت أن المُمثّل يجب أن يقوم بنوع من 
القراءة* الدراماتورجيّة للدَّوْر ليُفهم الصيرورة 
التاريخيّة التي تَتسكم بأفعال الشخصيّة وصفاتهاء 
أي إنَه جعل من المُمثْل شريكًا أساسيًا في 
تحديد منحى العمل المسرحي . ْ 

شَكْل أسلوب بريشت في العمل مع المُمثّل 
وفي أداء الدّوْر اتّجِاهًا تَطوّر لاحمًا في الغرب 
واغتنى بتجارب يثل تُجربة الإنجليزيّة جون 
ليتلرود 006000فآ .1 )-1١9515(‏ في مُحترّفها 
في إنجلتراء وتجربة السويسريّ آلان كناب 
وومدك .ذه الذي طوّر مَنهجًا مُتَكامِلًا في إعداد 
المُمثُل ب يُقوم يقوم على الارتجال والكتاية المسرححية 
من خلال تعائل المُمثّل مع مُجِمل العناصر 
المسرحيّةء وكرّح هذا المّنهج في كتابه «آ.ك2؛ 
مدرمة في الإبداع المسرحي» .)١997‏ 


التثْرِيب عسنهله؟: 

تَطوّر مفهوم التدريب #تفافت:2 في النّصف 
الثاني من القرن العشرين حيث صار يدل على 
مَنظور مُتكايل لإعداد الإنسان في المُمثّْلء وهي 
فكرة مُتمّدّة من إعداد المُمثّل في المسرح 
الشرقي التقليديّء ويُعتبّر الفرنسي أتطونان آرتو 


اعد 
فنامانة .4 (تكم 1م011 أل سْ دعا إلى 
إعداد الل تكن ما ع من المُّمّل يتدج في 
إطار تجربة صوفية تتجاوز الماذة لتُحمّق على 
الخشبة الترابط بين الفكر والحركة والفعل. بْلوَر 
البولوني جيرزي غروتوفسكي لل00]095 .ل 
(**19-) فكرة التدريب اعتبارًا من الستّينات 
وحقق الاحد بين الشياق الشوفق د ومسجموعة من 
فى فترة لاحقةء أخذت" فكرة التدريب أبعادًا 
جديدة تُنجاوز هَدَف تحضير العَرّض إلى خَلق 
طبيعة ثانية للمُمتّلء وهذا ما طوّره الإيطالئ 
أوجينيو باربا #طتدظ .8 (1517-) الذي نَم 
من فر قته امسرح الأردين» أععاهعة معتل 
والصوت وتعليم يَقَيّات الارتجال. أستوحى 
باربا عمله في دريب المُمثّْل من وضع المُمثّل 
في الثّقافات غير الأوروييّة (انظر الأنترويولوجيا 
.الس و ع 5 
التو" وأويرا بكي وسرو مع الكاتاكالي"؛ كما 
استلهّم من الباليه” الكلاسيكيّة. 


ِعْدادُ المُمَثْل في المَسْرّح الشّرْتَِنَ: 

في المسرح الشرقي؛ حيث ارتبّط المسرح 
باللقوص وبالمُمارّسات الديئيّة» انَّسْذْ إعداد 
المُمثل بُعَدًا مُحتِقًا هو نوع من الإعداد الرُوحيٌّ 
والجسديّ. يُعود الفضل في بّلورة هذا التوجّه 
إلى الياباني زيامي أسمعت )١447-1١577(‏ 
الذي ترك تعاليمًا مِرًيّةَ مُستِمَدَّة من فلسفة الزن 
اليوذية أعطت لمسرح النو الياباني بُعدًا فلفيًا 
وروحائياء وكان لها تأثيرها الكبير على أداء 
المُمثّل في اليابان ثم في العالّم الغرين لامِمًا . 


اعد 


والتمارين التي يقوم بها المُمثْل حسب تعاليم 
زيامي يُخضع يُقنيات الجسد لفكر ورُوحيّة مسرح 
النوء وتُوثْر في المُمثّل على الصعيد الشخصيٌ 
لأنها تصهّله من الداخل وتُعطيه جاهزيّة وسيطرة 
على المَلّكَات الجسديّة تَبد! من الظفولة وتستمرٌ 
حتى سِنّ النضج حيث يُعتبّر المُمثّل جاهرًا لأداء 
دور مسرحيٌ خخاص به. 

في المسرح الصَّينيٌ يتصبٌ الإعداد على 
تعليم المُمثُل الأعراف" والروامز" الحركيّة. في 
عام 1404 أسّس المُمثّل يي شونشان آلا 
ممطقصس أوّل مدرسة خاصّة مجائيّة لتعليم 
الأداء في أويرا بكين يُلتجق بها التلاميذ منذ سن 
الثامنة. يدوم التدريس فى هذه المدرصة سب 
سنوات مل عي قاسية جِدًا صو 
وجسدية مع دُررس في الغناء والإيقاع”. كذلك 


يتركز التعليم على تويعم تصوصض محدّدة وأدوار 


مُحدّدة لكل مُمثّل تُسمح له بالاختصاص في 
3 1 
نفس الدور مدى العمر. 


مَعاهِد التّمْثيل : 

تَطوّر مَنظور إعداد الثُمثّل 
التي تُوْدَي إليه مع 
ومعاهد التمثيل التي كرست متاهيج تعليميّة 
تجاوزت هَدّف تحضير عَرّض ما وتكريس 
أسلوب مُحدّد إلى إكساب المُمثّل قُدرة على أداء 
مسرحية نظرية . 

على الرّعُم من الأهميّة التي تكتيبها المعاهد 
في إعداد المُمثل بشكل عَلمِيَ» إلا أن بعض 
المخرجين يُفضّلون العُمثل الذي لم يحضم 
ليراسة أكاديميّة لكي يُعذوه قمن أسلوبهم 

يعر كونسوفاتوار بارس الذي تأسّس عام 


وتَتوّعت الأساليب 


اعد 


أعر 





7 المؤسّسة التعليميّة الأولى في الغرب. 
وفي ألمانيا تأّست أوّل مدرسة بإدارة المُمثل 
كونراد إيكوف املاط 1 (١ا11-هلالا١)‏ الذي 
أخضع الدّراسة فيها لشُروط دقيقة وأعدّ فيها 
أفضل المُمِثْلِينَ الألمان. أوّل مدرسة لها طابّع 
رسمى افشتحت في إنجلترا عام 1471ء أمّا في 
أمريكا فتُعتّبر أكاديميّة نيويورك للفنّ الدراميٌ التي 
تأسّست عام ١4844‏ من أوائل المدارس 
المسرحيّة هناكء كما أن تدريب الْمُمِثُّل يَدجُل 
ضمن التعليم الجامعي. في روسيا أقدم مُؤْسّسة 
مسرحيّة تعليميّة هي الغيتيز 05135 التي تأسّست 
عام 14174 في موسكو وتحوّلت إلى كونسرفاتوار 
عام .١1847‏ بالإضافة إلى هذه المعاهد هتاك 
الكثير من المدارس الخاصّة في إعداد المُمثّل 
أشهرها مدرسة الفرنسي جاك لوكوك وممعمة .1 
(1971-). 

في العالّم العَرَبِيَء كان المُمئُلون من الروّاد 
يكتسبون خبرتهم بالمُمارّسة في القِرّق 
المسرحيّة ويُقال إن السوريْ إسكددر فرح كان 
مختصًا بتعليم التمثيل في الفرقة التي أسّسها عام 
“هها الوريّ أبو خليل القبّاني -١”4(‏ 
في حين كان القبّاني يُنصرف إلى أمور 
الفناء والتلحين. وحين أسّس فرح فرقته الخاصّة 
كلف المُمثْل المصريّ رحمين بيبس الإشراف 
على تدريب المُمثّلين. في عام ١9404‏ سافر 
اللبنانن جورج أبيض (19055-1480) إلى فرنسا 
مُبعوثًا على ثقّقة الخديويّ عباس حلمي بِقَضْد 
تَعلّم فنّ التمثيل لكي يعود ويفنتح عدرسة لتعليم 
الأداء» وبالفعل دخل الكونسرفاتوار وتلمد لدى 
المُمثّْل ميلثان فاكتسب طريقة أداء نَقلها لَمَمُليه 
لاما . 

افتّتّحت المعاهد المسرحيّة اعتبارًا من 
مُتصّف القرن» وأوّل معهد هو كونسرفاتوار الغنّ 


النرامي في القاهرة الذي تأسّس عام +41917١‏ ثم 
أنشىء المعهد العالي لفن التمثيل في ١144‏ 
وتّحوّل إلى أكاديميّة عام 21937 في العراق 
تأسّس قسم مسرح تابع لمعهد القُنون الجميلة في 
بغداد عام 2١914٠‏ رمي عام ١434‏ تأسس قسم 
آخر للمسرح في الجامعة. في تونس تأسّست 
أوّل مدرسة للمسرح في 19695 ثم ظُوّرت إلى 
معهد للمسرح؛ وفي نفس العام تأسّست مدرسة 
للمرح في المغرب. في لبنان أنشأ منير أبر 
دبس ستوديو المسرح في ١95+‏ ثم اتح قِسُم 
الفن المسرحي في جامعة بيروت بإدارة أنطوان 
مُلتفى. وأوّل معهد تمثيل في ليبيا تأسّس عام 
5» وفي الجزائر عام 1415 وفي الكويت 
عام 191/7 في سورية تأسّس المفهد العالي 
للفنون المسرحية في دمشق عام /ال181 . 

انظر: أداء الممثل , 
ه الأغرافٌ المَسْرَّحِيّة قدمنا معجومن 
كومانج نمم 

كلمة «منادع0089) فى اللغات الأجنبيّة 
مأخوذة من اللائينية متتمعجمن التي تّعني قاعدة 
أو اتّفاق. وتُستَخْدَم باللغة العربية كلمات مُتعددة 
تُعطي نفس المعنى مِكْل العَرّف أو الاصطلاح أو 
المُواضعة (ما يتواضّع عليه). 

والعُرف في السياة الاجتماعيّة هو ما اتّفق 
عليه الناس بشكل مُعلّن أو بشكل ضِمنيّ وله 
فعل القانون. وهو في الفَنْ والادب اتماق 
مني حول ججوانب فتيّة أدبيّة أو أيديولوجيّة بين 
القائم على العمل الف والأديئ ومُتلقّيه. وشرط 
تحّقه كمُرّف أن يكون مُشْتَركًا بينهما. وهذا 
الاتفاق يُسمح لمُتلقّى العمل بأن يقبل ما يُوحي 
يه العمل الفنيٌ والأدبي وبذلك يَيم التلي بشكل 
كامل. بمعنى آخحر فإِنَ معرفة الأعراف عُنصر 


اعر 


أغعر 





أساسيٌ في تحقيق مسار التواصضّل”؛ والجَهْل بها 
يكير هذه العمليّة ويلغيها. 

ووجود الأعراف أمر مُلازم لوجود المَنْ 
والأدب بشكل عام والمسرح بشكل خاصٌ بسبب 
طابعه الإيهامي. فالعُرف هو تقليد يُتكرس 
ويبّت مع الزمن فيُصبح نوتًا من الاتّفاق غير 
المُعلّنء ونوتمًا من البديهيّات التي تدقع 
المُتفرّج* لأن يُقبل الدّخول بنُّعبة الإيهام*. وإذا 
تَغْيّر ذلك» أي كم استخدام عُرّف ما بعد زواله 
أو أبُرز بحيث يكون مُلفِتَا للنظرء يُتَغيّر وضع 
العُرْف ووظيفته لأنه يُصبح من عوامل كسْر 
الإيهام وتحقيق المسرحة”: وهذا ما يَتحقّق على 
سبيل اليثال حين توضع غُلْبة المُلقّن* على 
الخشبة بشكل مقصود في مسرحيّة حديثة فتُعتّبر 
تذكيرًا بعُرْف قديم وتأخط دلالة مُحدّدة. 

لا يُمككن الحديث عن شُرْف واحد بالنسبة 
للمسرح لأنه فنّ مركب له طابع اجتماعيئ وفنيٌ 
وفيه بُعد إيديولوجيّ وفكري. ولذلك جد 
مجموعة من الأعراف المُختلفة تتَحكُم بالعمل 
المسرحن منها ما هو في ومسرحي بت يكل 
التقطيع” إلى فصولء» وقَنْح السّتارة* وإغلاقها؛ 
ومنها ما ينع من أعراف اجتماعيّة كما هو الحال 
حين كان الرجال يُلعبون أدوار النساء في زمن لم 
تكن فيه فكرة صُعود المرأة على الخشبة مقبولة 
اجتماعيّاء أو فيما يُتعلّق بعدم تصوير مشاهد 
الحُبَ أو العَرّي على الخثبة في مُجتمعات/لا 
كيل ذلك؟ ومنها ما تكرس مع الزمن كتقاليد 
اجتماعيّة لمشاهدة المسرح كالذهاب إلى 
المسرجح يثياب السهرة في بعض البلدان. 
والتصفيق في تهاية العرضص» وتناؤل الطعام 
والشواب أثناء المَرْغى في المسرح الإليزابثي 
وفي المسرح الصَّينيَ إلخ؛ ومنها ما يُتأنتى من 
معتقّدات مُعيّنةَ كتصوير الموت على شكل امرأة 


مُقنّة تحمل ينجلًا أو على شكل هيكل عَظميَ 


وحركات الأيدي الْمُرمّزة في الكاتاكالي*» وهي 
عرف له علاقة يتمارّسات طقسيّة في الهند» 
ونظام الألوان في المسرح الصّيني الذي يَستمِدٌ 
أصوله من العبادات. 


الأغرافٌ وتضوير الواقّع: 

للاعراف المسرحيّة عَلاقة مُباشّرة بتصوير 
الواقع إذ إنّها تسمح للمُتفرّج الدّخول في الُعبة 
المسرحيّة وخاصّة في الإيهام. فالمُحاكاة" 
حسب المقهوم الأرسططالي تتم في المسرح 
بأسلوب هُنا/الآن» أي إن المسرح يَعرض 
الحَدّث وكأنه يجري أمام أعين المُتغرّجين. 
بَدَلُا من تقديم الحياة كُلّها على اللخشبة» فإنّه 
يُقَدُم جره منها مع الإيحاء بِأنّ ما يُقَدّمه هو 
الحقيقة ورَبّما الواقع» ولا يَتحمّن ذلك إِلَا من 
خلال الأعراف. فعلى الرّعْم من معرقة المتغرّج 
أن هذه الأعراف هي أمر مُصطتّع إِلَّا أنه يَقبلها 
كما هى دون استتكار أو تساؤلء» وتكتيب 
الأحداث التعروضة بالنسبة له مَظهر الواقعية 
والصّدق (يقبل المُتفرّج حركة وقوع المُمكّل على 
الأرض للدّلالة على موت الشخصية). والمُهمٌ 
هو أن يَشْعْر المتفرّج بافلَ كَذْر مُمككن من 
الازدواجيّة بين ما هو حقيقئ وما هو واقعيّ. 

كذلك تلعب الأعراف دَوْرَا كبيرًا في اندماج 
المَتفرْج بالعمل المسرحي واعتبار أن ما يراه 
حقيقي. فموقف المتفرّج العارف بالأعراف 
مُختلف تمامًا عن المتفرّج غير العارف» وهذا 
الأمر يُحَدّد نوعيّة المُتعة*: مُتعة مُتابّعة الأداء أو 
متعة الدّخول بِنْعْبة الإيهام والتمثل” . 


الأغراف في النصّ والمَرْضص: 
- كحكّم الأعراف بالمشروع المسرحي بكامّة 


اعر 


مراحله منذ كتابة النصٌ وحتى تقديمه على 
الخشية. وهي تَتَغيّر مع الزّمن. فيقئيّات الككتابة 
المسرحيّة هي مجموعة القواعد" التي يُعرفها 
الكاتب ولا يحْرقها إلا قاصدًا رغبة في 
التجديد. من هذه القواعد ما له غلاقة بتقاليد 
الكتابة في زمن مُحدّد مِنْل سيطرة النص 
الحواري؛ ووجود الإرشادات الإخراجيّة* 
والتقطيع إلى قُصول وتشاهد أو لُوحات» 
ومنها ما له عّلاقة مباشرة بتحقيق وصول 
الرسالة للمتلقي مِنْل الحديث الجانبت”* 
والمونولوغ*» وهُما من أعراف الكتابة التي 
تُسمح بإبلاغ المُتمرّج عن المكنونات الداخليّة 
وعن نُوايا الشخضيّة*. 
تُعتبّر الأعراف المسرحيّة وسيلة لتحقيق 
الإيهام بالواقع في غياب الإمكانيات التمنيّة 
المتطوّرة ف في العَرْض. ولمّا كان المسرح 
الأرسططالة يُسعى لتحقيق مُشابّهة الواقع 
كهُدف أساسئ» فإِن الكثير 
وسيلته للتوصّل إلى هذا الهدّف عمليًا: فالديكور 
المُتزاين #اتعلاداد +2605 في القُرون الوسطى 
كان وسيلة لتعريف المُتفرّج بما يُمككن أن يجري 
في مكانين مُختلفينء والمكان الحيادي في 
المسرح الكلاسيكيّ الفرنسيٌ وسيلة لجَمْم كُل 
الأحداث في مكان واحد -تعًا لقاعدة وّحدة 
المكان؛ وسرد ما يَحصّل بين فصول المسرحية 
يمح بتقيّل الانتقال بالأحداث من مكان إلى 
آَر دون تبديل الديكور”» وباختصار الأحداث 
التي يُمكن أن تستغرق زمنًا طويلا بحيث تُقدّم 
في ساعات قليلة هي ساعات العَرض 
كذلك فإِنْ الأعراف تُسمح بتحويل الخشبة 
محدودة الأبعاد إلى مكان آخَر واسع يَرسُم 
الديكور وقواعد المنظور” والكواليس” أيعاده 
الجديدة: ريجعل أي قطعة من الزَّيّ المسرحيئ* 


من الأعراف كانت 


وف 


أعر 
والأكسوات* بديل عن أغراض حقيقية في 
الواقع. كما أنّ الأعراف تجعل المتفرّج يُقبل 
ذكرة أله مُلصّص على الحدث من يلال جدار 
رابع* غير مُرئيَء والأعراف هي التي تُجير 
المُتفرّجج أيضًا على عدم التدحل في مُجرّيات 


الأحداث. 


الأغراف والقواعد والرَُوَامِرٌ: 

الأعراف هي قراعد يَلتَزم بها صاحب العمل 
المسرحيّ (الكاتب أو المُخْرِج أو المُمكّْل)ء 
وحين تُكرّص ويقبلها المُتلقّي في عمليّة التواضّل 
تُعتبّر عندئذ أعرااء خاصّة وأنّ بعض الأعراف 
المسرحية هي نتيجة لوٌجود قواعد مُعيّنة للمسرح 


في زمن الكتابة ولرّؤية معيّنة لشكل العَزِض ‏ 
فقاعدة الرّحّدات الثلاث* وقاعدة حُسْن اللياقة* 


تحكمت بالكتابة وصارت من أعراف المسرح 
الكلاسيكي الفرنسي. كذلك فإِنَ استخدام العربيّة 
الُصحى عُرَفٌ من أعراف الكتاية في المسرح 
العَرّنَء مثلما كان استخدام الوّرْن الإسكندري 
(؟1 مقطمًا صويًا) والكتابة الشّعريّة عُرفًا من 
أعراف الكتابة في المسرح الفرنسي الكلاسيكي. 
كذلك فإِنّ استبدال الديكور المُشْيّد بِوّضْف 
للمكان في التصّ هو من أعراف الكتابة في 
المسرح الإليزابئي والإسباني. نتيجة لذلك يُمكن 
قراءة تاريخ المسرح بأكمله وتاربخ الأنواع” 
المسرحيّة من خخلال تطؤر القواعد والأعراف 
(أعراف المسرح الكلاسيكيّ الفرنسي» أعراف 
المسرح الإليزابئي؛ أعراف المسرح الشرقى” 
أعراف الأوبرا” إلخ). 

قبل المُتفرّج الأعراف دون أن يَتوقّف عندها 
عتدما تكون بجزءًا من لاوّنئيه المّعرفيَ على 
العكس من الروامز" التي تَتطلّب تفكيكا واعبا 
من قبل المتلقي وتُعتَبر جُْءًا من النشاط التأويليّ 


اعر 


اعد ا شم ا الشف 


الذي يقوم به (انظر التأويل). وتّتحؤّل بعيض 
الأعراف إلى روامز عندما تُقَدّم خخارج إطارها 
المكاني والزماني الاصلي المرحيّ 
والاجتماعي البيئن» فأعراف المسرح الشرقي 
والكوميديا ديللارته* تُصبح روامز بالنسبة 
لججمهور لم يتعوّد عليها. 

من هذا المنظلق كانت فكرة مسرح الغعرف 
الواعي ةلف لهمت #مانتعدوه ص1 الذي دعا 
إليه الناقد الروسيٌ قاليري يريرسوثه 
؟متقنا0 م8 .7 أماسًا للمسرح الشّرْطِيَ حيث 
يُستخدّم العُرّف أو الأغراف بشكل مقصود ولغاية 
محدّدة (انظر الشّرطيّهة). 


الأغراف في المَسْرّح العَرَبِيَ: 

عندما دَتحل المسرح بشكله الغربي إلى البلاد 
المربيّة مع الرواد كان هناك مَرْجٍ بين أعراف هذا 
المسرح وبين أعراف المُرْجة الخاصّة بالمجتمع 
العَرينَ. فقد كانت المُروض الأولى تُقدّم في 
باحات ابوت وكانت النساء تَجِلِس في الغُرّف 
المُطلة على تلك الباحات بحيث يشَاهِدْنُ 
العَرّض بعيدًا عن أنظار بَقيّهَ المتفرجين. مع ذلك 
كانت تُوجد بعض الأعراف المُستمدّة من شكل 
المكان في المسرح الغربي (عَلاقَة المواجهة بين 
الخشبة والصالة* والكُتارة: وعُلْبَة المُلقّن كانت 
موجردة في الشكل السينوغرافي لهذه العُروض). 

ومع الزمن اكتتب المسرح العربي تَدريجيًا 
كُلّ أعرافف المسرح الخربيَ (شكل العَرْضء 
شكل العُلبة الإيطاليّة* وشكل الأداء” والإلقاء* 
استبعاد ما يّتنافى مع 
الأعراف الاجتماعيّة المحليّة وتَغْييبِ بعض 
الموضوعات. في الستينات من هذا القرن. 
بدات المُطالبة بالبحث عن مسرح أصيل فتيجلى 
ذلك باليحث عن أعراف مرحية خاصّة وجديدة 


وأعراف الكتابة), 


ضمن تقاليد القُْجة المرجودة في المُجتمع 
العربي . 

انظر: قواعد مرحيّة» روامز. 
3 الأغون يمف 
مج 

دمعك كلمة يونائيّة كانت تُعني الصسراع أو 
العُبارّزة» ثم تَطوّر المعنى ليد على المُساجَلة 
في المسرحيّات الإغريقيّة. وتُستخْدّم الكلمة 
بلفظها اليوناني في كُلَّ اللغات. 

والأغوان القائم على الصّراع الكلاميَّ أو 
الجدي أو الدراميّ ليس قَضْرًا على المسرح» 
فقد كان ولا يزال موجودًا بأشكال متنوّعة فى 
مُختّف عضارات العالّم. كذلك فإنّ الباحث 
الفرنسي روجيه كايوا كذهلان<) .28 الذي حرس 
اللِّب من وُجهة نظر اجتماعيّة في كتابه 
«الألعاب وائئناس؟ (1964) اعتبّر لعبة الماججلة 
همهم إحدى المُكرّنات الأربعة الأساميّة' 
للتشاط اللْعِيَ الذي يَتَميّر عن النشاط العمليّ في 
حياة الإنسان إلى جانب لعبة التقليد كنعمستك/( 
ولعبة الح هعله ولُعبة الدّرخة عدرللا1 (انظر 
اللّعِب والمسرح). 

ذهب الباحث المسرحيّ البولوني تادوز 
كافزان هدوم .1 أبعد من كايوا فاعتبّر النّدْبٍ 
الجماعيَ في طقوس الموت في بعضص 
المُجتمعات» والألعاب الرياضيّة والمُساجّلة 
اللفظيّة العلئيّة شكلًا من أشكال الأغون وأدرّجها 
في نطاق العُروض (كتاب «الأدب والمَْض» 
١ 8/6‏ ) , 

وبالفعل كانت الاحضالات الجنائزيّة القديمة 
في اليونان» وخاصّة تلك التي ثقام للشخصيّات 
الهامّة تحتوي على مُساجلة تُسمى أغون تجري 
حول التذبح أو حول جه المَئّتء وتُستخدم 


الغو 


الغو 





فيها لغة رمزية (في الإلياذة يَصِف هوميروس 
الأغون الذي تظمه آخيل عند موت 
باتروكلوس). 

كذلك تجد الأغون في المُسابقات الرياضية 
والفئيّة التي كانت ثقام كُلّ سنة في اليونان 
وتحتوي على مُسابجّلة خاصّة بالجوقة". ففي 
الاحتفالات الديونيزية مَثَلّا كان الأغون يُقوم 
على شكل صراع كلاميّ بين المُشركين الذين 
يتقسمون إلى فريقين» أمّا في الطقرس التي 
سبقتٍ المسرح اليونانيٌ فقد كان الأغون صراعًا 
جسديًا يُؤدّي إلى موت أحد العُتصارعين. 

التقل الأغون إلى المسرح بشكلَيّه الكلاميّ 
والجسديّء خاضة وأنّْ مبدأ الصّراع” والجَدّل 
هو أساس التراجيديا” اليوتائيّة وما نتج عنها. 
فالأغون سب أرسطر عاماقاتث (84؟- 
7ق .م) اهو المجزء المجَدَليَ الذي يلي المُقدّمة* 
وعَرْض الموضوع في التراجيديا ويأتي في 
المقطع الثالث فيهاء ويبدأ بالبّرهان على الفكرة 
ثم بتغنيد حُبَج الخَضْم كما هو الحال مَثْلا في 
المقطع الذي يُتجادل فيه أرديب وتريزياس» 
والمّقطع الذي تتجادل فيه أنتيغونا مع كريون في 
مسرحيّتى سوفوكليس عهمطوم5 (1499- 
اق .م) «أوديب ملكا» و«أنتيغونا». وغاليًا ما 
يكون الأغرن في التراجيديا صِراهًا بين 
الشخصيّات على مُستوى الأفكار أو الرّغَبات» 
لكنّه في بعض الأحيان يُمكن أن يأخذ شكل 
الصّراع الجسدي» كالصّراع العنيف الذي يُنشِب 
بين ينيتوس وديونيزوس في تراجيديا "عابدات 
باخوس» التي كَتَبها يوريبيدس ع0 مكنظ (484- 
.م 

يُشْكل الأغون في الكوميديا* اليونانية مقطعًا 
مُتقِلُا يهف إلى إثارة الضَّحِكء وهو فيها نوع 
من المّجادَلة اللفظية المُمسرّحة التي تحمل 


تأثيرات السفسطائية وتتجِكّد على المنصّة بين 
شخصتين مُختلفتين على أمر ماء فتَنقسِم الجرقة 
إلى فريقين يُناصر كل منهما إحدى الشخصيتين 
كما هو الحال في مسرحيّة «السحب» لأرسطوقان 
عمقطوماكسث (5-412ماق.م) حيث يتجادل 
مُعلّمِ الاستدلال الصحيح الذي يُمّل المُواطن 
الأثين العاديّ مع مُعلْم الاستدلال الخاطئء 
الذي يُمثّل الأفكار الهدّامة. 

والأغون كمّلاقة صراعية مُتنوعة الأشكال هو 
المُكوّن الأساسيّ للمسرح الدرامي (انظر 
درامي/ ملحمي). لكنّ بعض تيارات المُسرح 
الحديث قامت على عدم إظهار الصّراع بشكل 
عَلنَيَ على مُستوى الحَدَث أو على مُستوى 
الخطاب” أو حتّى ببن الشخصيّات» أو قامت 
بتَغِيبه بشكل مُقصود كما في المسرح الملحمي”" 
ومسرح الحياة اليوميّة؛ وبعضص مسرحيّات 
الروسي أنطون تشيخوف #صطلطعتات1 .له 
(1860!-ة:١19١)‏ وغيره. 

في البلاد العربيّة يُمككن أن نعتبر الرّجَل 
والمساجلات الشعرية باللنة المَحكيّة بين جوقتين 
نوعًا من الأغون لأنّه يُقرم كغيره من أشكال 
الُرْجة* على تبدأ السّجال بين فريقين أمام طرف 
ثالك هو المتلقّي أو الججمهور”. ورَيّما كان 
تَعؤّد المتفرْج العربن على هذا النترع من 
العغروض أثره في دفع المُسرحيّين العرب وخاضة 
في بدايات المسرح العربي إلى إدخال هذا النوع 
من المُساجّلة اللفظيّة المسجوعة على الُصوص 
المسرحيّة مثل فاصل «الضَّرْتان» للمصري يعقوب 
صنوع )١1917-14889(‏ حيث يُحتدم التقاش بين 
الصّرّتين على شكل مُساجّلة ذات قافية. 

انظر: الصراع. 


اناق 

ه أقق الوَقُم 0000 
#لصعقت لك س«مجتصماط 

مَفهوم مالي يلعب دَوْرًا مُؤئْرًا في عمليّة 
بناء العمل الفَنَّ والأدب وفي نوعيّة الاستقبال* 
التي يلقاها العمل انطلامًا من فكرة أن المُتلنّي 
يقبل على العمل وهر يتوق شيكًا ما. 

في المسرح» يأخذ توقم الشوهور تدمين: 
- مَنحى دراميّ يتجلّى في تُوقع تسلسل ما 

للأحداث في المسرحيّة وطريقة معيّة مُعيّنة لحل 

الصّراع” أو الصّراعات وقي انتظار ‏ النهاية ؛ 

وبالتالي إن عُتصر التشويق ‏ عتا/#وقداك يبنى 

انطلاقًا من هذا التوقع . 
- منحى بجَمالي يَتجلّى في توقُّم أسلوب وشكل 

ما للمَرْض وصبغة مُعيّة للعمل: مُضحك* أو 

مأساوي”* أو غروتسكيّ (انظر غروتسك) أو 

تَهكّميَ (انظر مُحاكاة تهكميّة) أو عَبَئيَ (انظر 

العيث). 

وأكّق التوقع كبجّزء من عمليّة الاستقبال يُمكن 
أن يُؤْدَي إلى الشعور بالرّضا حين يجاوب 
العمل مع توقُع المُتلقّيء أو إلى الشُّعور بالخيبة 
لأنّ العمل يَصدم توقعاته ويُعاكسهاء أو إلى 
الشُعور بالمفاجأة حين يُقَدّم العمل ثيئًا جديدًا 

لا يَعرفه المْتمرّج” فيّلمب بذلك دَوْرَا في تُوجيه 
الاهتمام لتواح جَماليّة وتكريسها. 

وسَبْر أَنْقَ التوقع لدى الججمهور”" ومعرفة 
ذوقه وإمكانياته عي من العوامل المُؤدّرة 08 ة التي 
تتدخُل في عمل الكاتب والمُخرج” وفريق العَمَّل 
في المسرحء وفي. صياغة العمل فكريًا 
وإيديرلوجيًا وجّماليًا . وفي حالة تقديم مسرحية 
من الماضي» إن المخرج ياخد بعين الاعتيار 
اختللاف أفْن التوقم وئوعيّة الاسكبال بين دمن 
كتابة العمل وزمن تقديمه من جديد على الخشبة 
وهذا هو أحد عتاصر القراءة” الجديدة للعمل. 


اقفن 


أهمّ من طرح هذا المفهوم بشكل نظريّ في 
العصر الحديث هو الباحث الالماني هانس 
روبرت جوصس 585اةك .71.8 الذي حَدّد وضع 
العمل الفيَ من خلال موقعه بالنسية للتقاليد 
الأدبية والذوق السائد في فترة الكتايةء ومن 
خلال نوعيّة القضايا التي يطرحها النصّ أو 
يُجيب عليها. عِلمًا بأنّ الفيلسوف الفرنسي هنئري 
غوبيه #عنط60 .51 كان قد لاحظ قَبْلهِ أن أي 
احتكاك بين المُتغْرّج والعمل الفئيَ أو المسرحيئ 
يُنى على حالة اتتظار. 

انظر: الاسقبال. 
ه الْأقْيمَة (عَرْض-) عدومملة 
مسوعدلة 

كلمة عناوهدكة الاجنية أصليا في الإسبانية 
تعقعمدك1 المأخوذة . من العربية مُسخخرة بمعنثى 
هَزّل وتهريج » أو من اللَاتييّة مععدةة وتَدلٌ على 
نوع من الشياطين» ومنها فعل عتدجهعكد4ة الذي 
يعني لظم وَجهه بالسّواد. 

وعَرّض الأقنعة نوع يَحتل الرّقْص فيه مكان 
الصّدارة انتشر في إنجلترا بين ١١*86‏ و5420١+‏ 
دكاذ الممثلون فيه يُرتدرن أثنعة ويُؤدُونَ مُروضًا 
موسيقيّة تتميّز بإخراجها المحم وملابسها الغالية 
وكُلنتها العالية وحيلها الإخراجيّة المُعقّدة. كما 
أنّها تحتوي على شخصيّات أسطوريّة وشخصيّات 
تجعازية مصابمج ل 4.. 

أصول هذا النوع الإنجليزي في مسرحيّات 
التنكر الساخر وام ومسصيقة وهي تقاليد 
فولكلوريّة وكرنقالات تَنكْريّة ريفية مُخصّصة لفترة 
عيد الميلاد انتثرت في إنجائرا في القرن الثامن 
عشر وكانت شُخصّصة للوجال فقطً. كما يمكن 
أن تجد مَثِيلُا لها في البلاد الأوروبية الأخرى 
التي عرفت نفْس المّساو التطوّريّ من الكرتفال* 


اكدس 


اكاس 





والعُروض التنكريّة إلى عُروض «راميّة أخذت 
طابَعًا شعبيًا . 

في إنجلترا دخلت هذه التقاليد إلى بلاطات 
الملوك حيث صارت من قليات الطيقة 
الأرستقراطيّة التي كانت تُشارك ببعض الرُقَصات 
إلى جانب فِقْرات يُؤدّيها راقصون مُحترفون» 
ولهذا يمكن مقارنتها ببعض عُروض باليه” البلاط 
أو الأويرا” في يداياتها. 

أخذت غُروض الأفنعة طابَعًا أديبًا وشعريًا 
مع الكاتئب الإنجليزي بن جونسون «مومم1 .8 
(؟لاه١1-/9١1)‏ الذي ترك ما يقارب الثلاثين 
نضا لهذه العُروض أشهرها «عيد الليلة الثانية 

عشرةا )15١5(‏ تقناع الملكات» :)151١(‏ كما 
3 اخترع شكلد تهريجيًا وإيمائيًا له طابّع 
الغروتسك” كان يُقدِّم ضمن عُروض الأقنعة أو 
قَبْلها وأسماه عَكس التناع علاوقة11 نامث ريُعتير 
نوعًا من المُحاكاة التهكميّة* للأقنعة 
يُعتير الإنجليزي إيتيغو جونز 5عهه3 .1 
(/اه1507-1) من هم الذين عملوا بإخراج 
وتنظيم ورسم ديكورات عُروض الأقنعة التي كان 
يكتبها بن جونسون. وقد استقى تصوّراته 
السينوغرافيّة من تجارب ممُهندسي الديكور 
الإيطالبّين المعروفين وقتها . 

من مسرحيّات الاقنعة المعروفة التي لا تزال 
ّدم حتى يومنا هذا مسرحيّة «كوموس» التي 
كتبها الإنجليزئ جون ميلتون صمئلنة؟ .ل 
زمه5١-9/4ا"1)‏ في عام 1574 . 


| 
00111ظ 
تمثيليّة خفيفة يَعْلِب عليها الطابّع التَشهدي 
ت في إنجلترا في مُتّصف القرن التاسع 
عشر . 


25 الإكسترافاغانرا 


والتسمية مُنحوتة من اللاتينيّة 58م ع 
خارج. و أتههة؟ - ضاعء أي إن الكلمة في 
أصلها تعني خَرَجٍ عن الطريقء وتحمل معنى 
الإسراف وتجاوّز الحدّ وشطحات الخيال. 

وفي الواقع» تتصف الإكسترافاغائز! بالميالغة 
في الاحداث وشّطحات الخيال» وهي تحتوي 
على الموسيقى «الرّنْص والفناء والحيّل 
المسرحيّة المُمتِعة للبصرء وكانت تُقدّم عادة 
بشكل متناوب مع عُروض الإيماء* في احضالات 
عيد الميلادء وتكون عادة مُرَقفقة بمشاهد 
أرلكيناد* . 

تَحَمِدٌ الإكسترائاغانرًا أحداثها من كايا 
معروفة في الاساطير والفولكلور الشعبيٌ» 
بذلك تُشبه البورلسك”*» إلا أنها تَخْتلِف عنه في 
غياب الطابّع الهجائي الذي يُميّزه كشكل 
سبد 2 


يُعتّبر الإنجليزئ جيمس روينسون بلانشيه 
6طعمماظ .1.8 (1880-11067) عن مبدعي هذا 
الشكل المسرحيئء ومن أعماله المعروفة 
«الجمال النائمة ثم؟ التي مها عام 184 . 
مسرحيّة فيها مُبالغة وشقالاة وإن لم ستو على 
الرقص وعناصر الْمُرْجة. 
انظر: الميوزيك هول. 
نا الأكسسوار انفكا 
عي ا" 
| الأكسسوار كلمة فرنسية عامعوعععة تعني ما 
يكل ويرافق ا الرئسي» وقد انتقلت إلى 
تُستَخدَم ص 08 في عالّم المسرح 
للدلالة على كل مُكوّنات الديكور“ من أغراض 


وقطع أثاث. سواء كانت مرسومة بطريقة يداع 


الت 


امْتضّر 1*4 #ص#ت27 على اللوحة الحُلنيّة* أو 

دة فعليًا على الخشبة*. كما تُطلّق على 
مكرّنات الرَّي” المّسرحيّء لذلك فهي غاليًا ما 
تُستعمّل في هذا المجال بصيغة الجَمْم وتعني 
مجموعة من الأشياء ليس لحل منها وظيفة 
خخاضّة. 

استخدمتٌ اللفة التقديّة المسرحية بتأثير من 
السميولوجيا” - في فرنسا على الأخصٌ - 
اغرض؟ كرديف لكلمة «أكسسواره التي لا زالت 
تُستخدم من قبل كثير من المسرحتين والباحثين. 
والتحوّل إلى تعبير الْمَّرَض لا يعني فقط استخدام 
تعبير جديدء بل نظرة جديدة يُمكن أن تلخص 
بالانتقال من تَعامُل مع الأكسسوار كمجموعة من 
الأشياء الثانويّة» إلى تعامل مع مُكوّن له فَرادته 
وكيانه الخاصٌ ودوره الدّلالي هو التَرْض * 
المسرحيّ . 

رافق ذلك مع تَطوّر العلوم الإنسانية في 
العصر الحديث» وعلى الأخصٌ الأنترويولوجيا* 
التي قرفت نظرة جديدة إلى دور ومعنى القَرَض 
في كشف تَْيّرات الحياة الاجتماعيّة. وقد تُزامن 
هذا التطوّر مع تَغيّر وضع ووظيفة وعدد 
الأكتوارات في العَرْض المسرحي؛ حيث 
استقل الغُرّض عن الديكور أو الي أو 
الشخصيّة*» رغم العّلاقة الكبيرة التي تربطه بكُلُّ 
عُنصر من هذه العناصر . 

انظر: الفَرّض المُسرحي. 
» الآلة الإلهية مملطمتد ىت منند1 
#ااعهة عه كنصنة 

ممتعهص عه كنا6ل] تُعبير لاتينيئ يعني حرنيًا 
#الإله خارج الآلة»؛ ويُترججم في اللفة العربيّة في 
كثير من الأحيان سب معناء: «التدتحل الإلهيّ؟ 
أو «الحيلة المُسرحيّة». 


الث 


المسرح اليوناني ك0 ثْمّ الروماني حيث كانت 
11 مع" م مجر 


ا تهبط منها إله يقوم بحل 
المسائل القشمصية في الحدث . 

تَحوّل استخدام الآلة الإلهيّة من مُجال 
ِقنيّات العَرْض إلى المّجال الدراميّ فصار هذا 
التعبير يعني النهاية المُفتعلّة والحلّ الاعتباط 
الذي يأتي في الخاتمة” ولا ينبم عن عَنطق 
الأحداث وعن لل الحبكة"» وياخذ شكل 
تَدجُل غير مُتوقّعم وخارجي لشخصيّة* «تهبط من 
السماءه» أو لقُّرَّة قادرة على حل الموتف 
المُستعصي. هذا النوع من التدخُل يَخْلّق 
المفاجأة ويمكن أن يتتافى مع مُبدأ مُشابّهة 
الحقيقةء ولذلك استهجن أرسطو عامفكتيم 
(77-84ق.م) استعماله في التراجيديا” 
واعتبره ضُعفًا في البناء الدرامي وأكثر ارتباكلا 
بيات العرض 

تجد هذا النوع من الخاتمة في الكوميديا* 
والميلودراما*" حيث يأخذ التدخُل الخارجيّ 
شكل رسالة غير مُتوقعة أو يوط إرث مُفاجي: أو 
تَدخُل شخصيّة ذات : تفوذء كما هو الحال بالنّسبة 
لتدخُل المَلِك في مسرحيّة «طرطوف» للفرنسيٌ 


موليير #غناه4ة (1398-1777) كذلك تجد 
هذا النوع من الحخلول بكثرة في المسرح والسينما 
المصرتين فى بداية القرث. 
انظر: الما 3 
3 الالتياس واناسصعقا معطعمامتقة 
مبدوه ينس 
في اللغة العربيّة الالتباس هو الشُّبْهة 


والإشكال وعدم الوضوح ويُقال أيضًا اللببس. 
أمَا كلمة مدوهومفه0 التي تُستعمّل بنفس اللفظ 
في اللفة الفرنسيّة فهي كلمة إيطاليّة ظهرت في 


آلت 
عام تَقرييًا وأصلها جملة لمنن معم د4ندو 
التي تعني: ظَنْ الشيء شيئًا آره بمعنى أخطأ 
في الغسير. وفي كل الأحوال فإنْ هذه الكلمة 

تعني الالتباس في شيء ما سّواء كان كلمة أو 
موي شخصية ما أو موقف. 

خَلْل الفيلسوف الفرنسي هنري برجسون 
تمكععء2 .171 الالتبامس في كتثابه (الضحك» حيث 
رأى أنه موقف له في نَفُس الوقت مَعنّيان 
مُخْتلِفَانء وفي حين يعرف المتفرج المعنيّن 
مما إن الشخصيّات كلا من جهتها لا تُدرك 
إلا معن واحدًا فقطء وعليه نبتى تصرفاتها 
وآقوالها مِمًا يدي إلى خطز في تفسيرها 
للموقفء وإلى وُجود سلسلة من الأخطاء تتلانى 
في لحظة مُعيّنة فتُّهدّه بكشف المَوقِف أو تسير 
بسلام. 
الوضوح في الموقّف أو الكلام أو من جيل 
لهُويّةَ إحدى الشخصيّات. ينتج عن ذلك أن 
الشخصية” التي تّقع ضحيّة الالتباس يُمككن أن 
تُرجُه عواطفها أو تصرّقاتها أو خخطابها في 
الاتجاه الشاطىء؛ أو تكشِف رغمًا عنها ما كانت 
تُخفيه عن الآخرين. ففي مسرحية «أرلكان خادم 
سيدين» للإيطالي كارلو غولدوني تدمقاه6 .© 
(1948-9989) تقوم السَبكة بأسرها على 
الالتياس في هُويّة الشخصيّات مع ما ينتج عنه 
من التباس في الكلام والمواقف. 

يتغاوت حجم الالتيامنى وموقعه وأهميّته من 
مسرحية لأخرى؛ فهر يُمكن أن يَشْئَّل عَيّرًا مُعينا 
من المسرحيّة فقطء أو يكون أساس الحبكة* 
برمتها فيهاء وهذ!ا ما نُجده في مسرحية اسوء 
التفاهم» للفرنسي ألبير كامى قلاقظتة) للم 
1951-11 ). 

من جهة أخرىء يُمكن أن يُتوضّع الالتباس 


الات 


داخل المسرحيّة حين تجهل إحدى الشخصيّات 
ما تعرفه الشخصيّات الأخرى؛ أو يتوضع 
خارجها فيكون التباسًا يقم فيه المتفرّج أو 
القارئ نفْسه حين يَجهل معلومة ما تَشفى عليه 
حتّى آخر المسرحيّة» فيكون ذلك عُنصرًا من 
عتناصر التشويق #ك5ة#دلاقء ويكون اكتشاف 
الحقيقة في النهاية من عمصائحر المتعة". كما 
يُمكن أن تأتي السالتان ممًا حين يُجهل الموج 
والشخصيّات شينًا ما يتكثِفا في تهاية 
المسرحيّةء وهذا ما تجده غالبًا في الكوميديا*. 

ومّعرفة المتفرج لما تجهله الشخصيّة يخلق 
ليه شعو به ميسن البة يا بيو لديه متعة 
التردّب والكشّفء وهذا ما تُجده في مسمرححية 
الُعبة الحُبٌ والمُصادفة» للفرنسيّ بير ماريقو 
اهعم .5 (همة١-1771)‏ التي تقوم بِرُمْتها 
على استمتاع المُتفرّج يعراقبة ما يَنجُم عن جهل 
الشخصيّات لهويّة يعضها يعضّاء وفي مسرحية 
«زواج فيغارو» للفرنسي بيير بومارشيه 
كتقطعمة سامء 8 .2 111177 -19994) حيث يتولّد 
الإضحاك من الالتيامى في المورقف والكلام 
الذي يُدرِك أبعاده المتفرّجء على العكس من 
الشخصية"» وعلى الاخصٌ في مُشهد الكُرسيّ 
الذي يختبى' فيغارو تخلفه . 

لا يَنحصر استعمال الالتباس بنوع مسرحيٌ 
واحد رغم أنه في الكوميديا أكثر شَُيوعًا منه ني 


بَقيّة الأنواع” المسرحيّة : 
في التراجيديا” والدراما" يأخذ الالتباس 


شكل مُوء الفهم أو الجهل بحقيقة ما ينا ير 
العواطف ويُولّد الشّفّقة. وهو يلعب دَوُرًا كبيدًا 
في تشكيل وتحريك اللسحبكة”. ولهذا يُرتبط غالبًا 
بتشابّك الأحداث وتَعقّدها وبالتعف” وحصول 
الانقلاب”» وهذا ما نجده في تراجيديا «أوديب 
ملكا» لوفوكليس علعمطومة (5-163٠غق.م)‏ 


الق- 


حيث يقوم الحَدّث برّمته على جهل أوديب 
وجوكاستا لهويّة أوديب الحقيقية . 

في الكوميديا يُعتبر الالتباس من يَقنيّات 
الإضحاك التي تتحقّق على مُستوى الخطاب" أو 
على مُستوى الموقف (انظر المضحك»)» وهذ! ما 
نراه بككشرة في الفارّس” (المهزلة): وفي 
الكرميديا ديللارته” ومسرح البولقار” 
والقودقيل*» بل يُمكن أن تعتير أنْ هذه الأنواع 
تقوم برّمتها على استخدام يَعَنيّات الالتباس في 
تركيب الحَبكة. حيث يكون أحد الأشكال التي 
قد يَتَجِلَى بها العائق*. وغالبًا ما يكون الالتباس 
وليد المُصادفة أو يأتي مقصودًا من إحدى 
الشخصيّات على شكل لعبة مُفتعلّة» وفي هذه 
الحالة يمكن أن يُعتبر الالتباس من العناصر التي 
تتنافى مع ميدأ مُشابْهة الحقيقة”. 

والحدّ الأقصى للالتباس في المسرح هو ما 
يُسمى الإبهام متلجن طدورل وهي كلمة درج 
استعمالها في اللغات الأجنبيّة بلفظها الإيطاليّ 
أيضًا. ويُؤدّي الإبهام إلى تعقيد وخَلْط تتشكل 
بأكملها . 

انظر: المضحك . 


ه الإلقاء دونك 8 
مم7 


كلمة هوقك21 مأخرذة من اللاتبنيّة منذل د 
الكلام» ويُستعمّل للثلالة على فنّ اللفظ أو 
طريقة الكلام أو طريقة إلقاء الشّمْر أو النثر. 

والإلقاء في المسرح هو فَنْ لفظ النصّ 
المسرحيء ومُقوّماته مهارة نطق مَخَارجٍ الحُروف 
مناه عوموه وخُشن استخدام تبر الصرت 
ه10 وتغمته 2ملأقدماعة وشِدَّته متها وشسرعة 
الكلام غ161 وإيقاعه عتسطاوة . 


الى 


تاوت طبيعة الإلقاء في المسرح ما بين 
إبراز قيمة الصوت كعنصر سَمعيَ في لفظ أقرب 
إلى الترتيل وهذا هو التنيم «مشعسمامغط. 
وبين إبراز المعتى من خلال إلقاء طبيعيٌ يُشيه 
لهجة الحديث العادئ» وذلك تَِيمًا لاختلاف 
عدارس التمثيل . : 


الإلقاء والتنغيم : 

التتغيم 55د هداء126 هو العنصر الخامس 
من عناصر عِلم البلاغة عندوسماغط8 عند اليونان 
والرومان حيث ارتبط بعلم الخحطابة: وعند 
العرب حيث ارتبط بالقّصاحة والصُطابة والترتيل 
والتجريد. 

والتنشيم هو شكل من الإلقاء الترتيلي 
اقرع © 5 
المفخم يتوضع بين الكلام والغناء» وقد ظل 
مُيطرًا على الإلقاء في المسرح لفترة طويلة, 
ويعود ذلك للطابع الغنائيَ للمسرح لدى ولادته 
في الغرب وفي الشرق الأقصى . 

هناك أيضًا ما يعرف باشم التنغيم الجسماعي 
ع«تاءعلامه :«مناه م106 وهو تقليد تعود أصر له 
إلى الجوقة* في المسرح اليوتائيّ» وما زلتا تجده 
في غُروض الميوزيك هول". وهو نوع إلقاء 
يحتاج إلى تدريبات خاصّة من أجل تحقيق 
الاتسجام والتاغم . وقد شاع التنفيم الجماعي 
في روسيا السوفيئيّة في المنوات الأولى للثورة 
النساء والرجل والأطفال تُلقي بشكل ججماعيّ 
- في المسرح القديم كان المُمتُلون الأغريق 
والرومان يَدرّبون على الإلقاء سنوات عديدة 
قبل أن يُظهروا على المسرح لأنهم كانوا 
(أصوات الحسيوانات والأشياء)ء كما كانوا 


الق 


5١ 


ال ق 





يُؤْدونْ تمرينات صوتيّة قبل صُعودهم إلى 
الخشبة في كُل مَرّة. ويُفترّض أن طبيعة الإلقاء 
لديهم كانت تتناسب مع توعيّة النصّ الشُّعريّ 
وطبيعة الككلام (كلام مع الموسيقى أو ترتيل 
أو غتاء ومع وجود القناع” الذي يُضعكُم 
الصوت ويُغيّره: ومع طبيعة المكان”* 
المسرحيّ الواسع في الهواء الظُلْقَه ومع 
طبيعة الأداء" حيث كان المُمِثْلُونَ الرجال 
يُلعيون الأدوار النسائيّة هنا يتطلّب طبقة صرت 
عالية ومصطئعة. 

في الكوميديا”؛ وعلى الأخصٌ في 
المقطع اللمختاميّ المُسمّى الخائقة #ممطتطوطل 
كان الإلقاء يتَطلّب مهارة خاصّة وتدرييبًا 
متمرًا لأنّه يجب أن يُقال دون تَنفْس من 
البداية حتى النهاية . 
اهتمٌّ المسرح الشرفي” بالإلقاء كتجزء هام من 
آداء المُمثّل خامّة وأن الأداء الهْنائيَ فيه 
يتطلب صونًا مُتعارًا يُحتاج إلى تدريب 
خاصيٌ. جدير بالذّكر أنَّ لمعل زيامي فتهدم2 
)18448-1١0(‏ الذي وَضم أمس فنّ مسرح 
النو* في اليابانء أُؤْلى أهميّة كبيرة لتدريبات 
فنّ الإلقاء وخاضّة للمُمثْلِين في سِنّ المُرامقة 
بسبب تَغيّرات طابّع الصوت بشكل دائم في 
تلك السّنّء وحتى الرابعة والعشرين حيث 
تَتحدّد القدّرات الصوتيّة بصفة نهائيّة. 
في القرن السابع عشر في فرنساء كان 
المُمكّل* يُلقي نَضّه بصوت عالٍ ليسيطر على 
الضجيج في القاعة الواسعة؛ كما ارتبط 
الإلقاء المسرحي بقواعد تلاوة الشّعر لأنَ 
المسرحيّات كانت تُكتّب بالوزن الإسكندرئ 
حم مدعلق (؟١‏ مقطمًا) مِمَا استدعى تومًا 
رَتِيبًا من التنفيم يتناسب مع الأهميّة المُعطاة 
لمقّصف البيت الشّعريٌ ونهايته. كذلك فَإنٌ 


أعراف الأداء فى ذلك العصر هرضت إلقاءً 
فخمًا ومُعظمًا للتراجيديا” تصحبه حركات 
واسعة فى اليدّيْنَ وتعابير الوجه. هذا الإلقاء 
المُصْطْتَع الرتيب شكل تَموذْجًا ساد-في فرنا 
طويلا لكنّه لم يفيت من الانتقادات. 

بالمُقابل فَإِنّ طبيعة نصّ الكوميديا* 
الخفيف والأقرب إلى اللغة التحكيّة تطليت 
إلقاء أكثر حيويّة وَتَلونًا . 
في القرن الثامن عشر ظهر توجّه عام في 
المسرح نحو تخليص الإلقاء المسرحيّ من 
طابّعه المُصِطنَم والمُّفِحُم. ففي ألمانيا رفض 
رجال المسرح» وخاصة أعضاء حركة العاصفة 
والاندفاحع 8227# فسن «سعى الالحزام 
بالنُموذج الفرنسي في الأداء والإلقاء» وفضّلوا 
عليه التّموذج الإنجليزي لأنه يَجنح إلى 
العَفويّة. ترافق ذلك مع تَطوٌر الوزن الشُّعريّ 
واللنة الشّعريّة تفسهاء ومع تَطوّر نوعية الكتابة 
والمواضيع المختارة حيث ساد البحث عمًا 
عو حقيقي. لكنّ الإلقاء ظَلّ مع ذلك يَعيدًا 
عن الكلام العادي حتى بدايات القرن 
المشرين . 
في القرن التاسع عشر»ء وبعد أن رضت طبيعة 
المسرح الرومانسيئ استمرار الأداء والإلقاء 
المُفِحُم والمُصطنعء بدأ التنغيم يتخلص 
تَدريجيًا من الرّتابة المُصطتعة وصار تأكيدًا 
على الإيقاع اللفظيٌ وجَرّس الكلمات وعلى 
الأخصّ في عُروض المسرح الرَمِرْي التي 
يُسيطر عليها الطايّع الشُّعرِيّ. 
مع ظهور الإخراج” وانتشار مدارس التمثيل 
ومُختبّرات الفنَ في الغرب وعلى الأخصٌ في 
فرنساء صار لكلمة تتغيم مُعنى النتقاصيّ» 
وظهر تومه لتدريب المُمثْلِينَ على الإلقاء 
الصحيح من خلال تدرييات التنفس واللفظ 


ا لق 


55 


اموث 





الجيّد بَعيدًا عن القُخامة والتهويل. من أهم 
التجارب في بدايات القرن العشرين تجربة 
الفرنت جاك كوبو للةقعم0) .7 (4104م١1-‏ 
4 في مدرصة لوثيو كولومبييه عندالا 16 
:ءأطتهما[مت) وتجارب «مُشْتبّر الفنّ والفعل» 
الذي أسسه القرنسيان إدوار أوتان كفس .18 
(1/ا1954-14) وزوجته لويز لارا هنمآ .آ 
(1901-1415). كذلك فإنٌ المسرحيّ 
الفرنسيح أنطونان آرتو لتافاعف .ف -1١447(‏ 
0444 جعل من الإلقاء حزما من الأداء 
الظَمُْسيَ وصل به إلى حَدٌ الصراخ في 
استرجاع لشكل المسرح البدائيئ واللقوسي . 
وبشكل عام فَإن الإلقاء الذي يجح إلى 
الطبيعية هو من العناصر التي اعد على تحقيق قي 
الإيهام* في حين أن التنغيم والإلقاء المُصطبّم 
الأقرب إلى الترتيل يؤدي اليوم إلى كسر الإيهام 
ومنع التمثل * مع الشخصيّة*؛ ولهذا صارت له 
فى المسرح الحديث وظيقة ذلالية وإرجاعية 
حيث يُمكن أن يُسَعمّل كوسيلة للتأكيد على 
المسرحة” أو لاسترجاع شكل مسر حي خاصٌ 
من الماضي. وقد جنح بعض الُمثلين في 
المسرح القرنسي المُعاصر نحو تَمييز أسلوبهم 
الأدائى بشكل إلقاء تنفيمي له طابمّه الخاص 
ومنهم المُمئّلانَ الفرنسيّانَ جيرار فيليب 
عومتلتط5 .© (1905-13157) وماريا كازاريس 
كتمهم .131 (19117-)2. 1 
في بدايات المسرج العربن تَحدّد شكل 
الإلقاء بعامل هاعً هو تأثر الروّاد بأسلوب الإلقاء 
الرومانسي الفرنسي وعلى الأخصٌ الإلقاء الذي 
اشتهرث به المُمثّلة الفرئسيّة سارة برنار 
تممطودع8 .5 (119775-141:1). وقد وصل 
بعض المُمئْلِين العرب مثل اللبناني جورج أبيض 
(*ة1926-1) إلى حَدٌ نقل إبقاعات وموسيقى 


ولكنة اللغة الفرنسيّة إلى النصوص العربيّة؛ كما 
أن المُمثّل المصري يوسف وهبي -1١4835(‏ 
الذي انتقل للعمل من المسرح إلى 
السينما في بداياتها فرض الإلقاء المُفحُم 
والتنقيم والكلام بِالفُصحى على فنّ اسَنّد على 
العامية ونبرة الكلام العادية منذ ولادته. 

وقد كان الإلقاء ة في المسرح العربيٌء وعلى 
الأخص فى العُروض المُعدَّة عن التراجيديات 
الغربيّة والميلودراعا* الججزء الأهمّ في الأداء 
حيث كان المُمثُلون مُرزون مهارتهم بالتأثير 
اللفظيَء ولا تتجاوز طريقتهم في التعبير بعض 
الحركات المُفخّمة باليدَيْن. أمَا فى المسرحيّات 
الكوميديّة فقد كان الإلقاء أكثر طبيعيّة لأنّ اللغة 
المعتمدة كانت العامية. 

مع توه المسرح العربي نحو الواقعيّة 
ودخول فَنّ الإخراج» تقأص دور الإلقاء في أداء 
المعُمثّل وخضع للنقد. 

في يرمنا هذا صار الإلقاء وتمارين الصوت 
جءًا هاما من مناهج التعليم وإعداد المُمثل” في 
معاهد المسرح في العالم العربيٌّ. وتُعتبر وا 
التجويد القرآنيَ من العتاصر الهامة في تحسين 
نطق العمل لمخارج الحُروف بحيث يُتناسب 
إلقاؤه مع طبيعة التَرض المسرحيٌ وتوزيع 
الصوت في الصالة. 

انظر: أداء المُمثّل . 
« الأنثولة ماهو 
اومطو نه" 

كلمة عامطوصوط مأخوذة من اليوئانيّة 
#امطسصوط التي تعني المقارنة والتشبيه. وهي 
تّسمية لتوع من القٌصص يحتوي على حكمة أو 
درس أخلاقيٌ أو ديئن. في اللغة العربيّة» 
الأمثولة عي ما يُتممّل به من أبيات الشّعر وصواها 


أموث 


اعاث 





من الحِكم والأمثال. 

والأمكولة في الأدب هي أسلوب يُطرَح على 
شكل حكاية فكرة ما أو قَضِيّدَ مُعقّدة وغيييّة لها 
بعد سياسي أو ديني أو اجتماعي أو فلسفي أو 
ميتافيزيقي. بالتالي: تُسعخدّم الأمثولة لقول 
حقيقة هامة لا يمكن قولها بشكل مُباشّرء وهذا 
نكر انتشارها في فترات الهرّات السياسيّة أو 
الرقابة الصارمة كما في مسرح وأدب القرون 
الوسطىي والبجزء الأول من القرن العشرين في 
الغرب: وفي الأدب والتراث الشعبي العربي 
على مدى تاريخه. 

استُخدمت الأمثولة تاريخيًا بهدف تعليميّ 
لشرح أو إيصال فكرة مجرّدة من خلال أسلوب 
تَصصيّ مُبسّط (الأمثولة في الإنجيل والقصص 
في القرآن والحكاية في الثّراث الشعبي العربيٌ 
والهنديّ والفارسي والصّينيَ إلخ). واستخدام 
الأمثولة في عمل عا يُوْدّي إلى إدخال البُعد 
الرمزئّ عليه (الراعي الصالح في الإنجيل هو 
رَمْزْ للمسيح أو رجل الدّين)ء ولذلك تُقرأ 
الأمثولة على مُستويين: مُستوى الحكاية ومُستوى 
المَغزى العام للعمل . 

واستخدام الأمثولة هو أحد العناصر التي 
تُميّر المسرح الواقع أو الطبيعي الذي يُصوّر 
الواقع مُباشَرة عن المسرح الملحميٌ” حيث 
يُمكن الرصول إلى الواقع من يلال رمزية 
الأمثولة بعد إعدادها كسب المُتغرّج" الذي 
يُتَوجّه إليه» وهذا ما فعله الألمانيٌ برترلت 
بريشت اطعع:8 .18 )١1907-1434(‏ حين أعد 
قِصّةَ صِيئيّة تُدعى *دائرة الطباشير» بحيث صارت 
مسرحية ادائرة الطباشير القرفازية». وقد استخدم 
بريشت الأمثولة فى مسرحه لين البُعد البَدَليَ 
في الموضوع الذي يُطرحه (الفردي/ العامٌ) لأنّ 
ا استخدمها هي نُموذج مُصمّْر ومُبسط 


عن العَّلاقات الإنسانيّة وعن العالم. وهذا 
التموذج يُوصل إلى حقيقة نظرية عامّة (صصراع 
الطبقات» عَلاقة الخير والشرٌ إلخ). 

من 3 الأمئلة التي يُمكن ذكرها عن 
استخدام الأمثولة في المسرح مُسرحيّنا بريشت 
#أرتورو أي» التي تُصوّر صُعود هتلر والثازية على 
شكل قصّة رجل عصابات» و«جان دارك قديسة 
المسالخ» التي تَصوّر الرأسمالى على شكل ملك 
المسالخ؛ ومرحيّة «كتاب كريستوف 
كولومبوس؟ للقرنسى بول كلوديل أعلننمقك .م2 
(1900-1414) حيث طرحت أمثولة اكتشاف 
العالّم الجديد من منظور كونيٌ؛ ومسرحيّة 
ابيدرمان أو مشعل الحرائق» للكاتب السويسري 
ماكس فريشض 58565 .36 )-١9311(‏ حيث 
استُخدمت الأمثولة لإدانة الشخصيّة التى لا 
تَعرف كيف تَنحَد مَوققًا وتسهي بأن تُدمّر نَفْسها 
بسبب ذلك . 

في مسرح السويسريّ فريدريك دورنمات 
68221 (13737-) تأخذ الأمئولة بُعدًا 
أخلاقيًا وأكثر تجريدية بانّجاه الرمزء ومسرحيّته 
ازيارة السيدة العجوز» أمثولة عن المال الذي 
يُخْرّب الضمير» كما أن مسرحيّته «زواج السيد 
ميسيسيبي؟ تّحتوي على أمثولة عن الخطيثة 
والعدالة . 

نجد الأمثولة أيضًا في أعمال الروسي يفغيني 
شقشارتئس كامة ك5 .1 (/451١-4هة1)‏ الذي 
استخدم ححكايا أندرسن المعروفة للأطفال لطرح 
آراء سياسيّة» وهذا ما يبدو في مرحيَيْه «الملك 
العاري؟ و«التنين؟. 

يَشْكُل مسرح العَيّث* حالة خخاصّة في 
استخدام الأمثولة. فالبُعد الرمزيّ الذي تحيله 
الأمثولة في هذا المسرح يبقى مَفتوحًا على 
احتمالات كثيرة كما في مسرحيّة «الخراتيت» 


اموث 


للكاتب الروماني أوجين يونسكو مممعمم1 2 
:)١944-191(‏ وفي مسرحيّة «في انتظار 
غودوة للإبراندئّ صموئيل بيكيت لاعطام8 .5 
)١988-1905(‏ حيث تتعدذدم تفسيرات غزو 
الخراتيت للمدينة وتفسيرات شخصية غودر. 

كذلك فإِنْ مرح العَبّث في دول أورويا 
الشرقيّة (حين كانت تابعة للكتلة الاشتراكية) 
استخدّم الأمثولة بشكل كثيف وخاصٌ وواضح 
المعنى إذ جعلها وسيلة رمزيّة لفضح مشاكل من 
الواقع الاجتماعي والسياسيّ. 

في المسرح العربي تلاحظ كثافة في استخدام 
الأمئولة في مرحلة ما بعد الستّينات وضمن حركة 
تجديد المسرح العربي وتأصيله. فقد استخدمت 
الأمثولة المُستقاة من الثُراث الشعبي للتعبير عن 
واقع من الحاضر ما يجعل الحكاية المسئندة 
إلى شيء من الماضي أمثولة ونوعًا من الإسقاط 
التاريخيّ . استّخدمت الأمثولة في هذا المسرح 
إِمَا من خلال توضيح الحدث في الماضي عبر 
جكاية» وهذا ما تجده في مرحيتي «الفيل يأ 
ملك الزمان» و #حكاية رأس المملوك جابرة 
للكاتب السوريّ سعدالله ونرس؟ ,)-١9441(‏ 
وفى مسرحيّة (ثورة صاحب الحمار» للكاتب 
التونسي عر الدين المدني (1988-)4؛ أو من 
يلال الاستيحاء من عمل أدبي ثُرائيَ كما في 
مسرحيتي «مقامات الهمذاني» و«ألف حكاية 
وحسكاية1 للمغربي الطيّب الصديقي (1959), 
وفي مسرحيّة «الترييع والتدوير» لعز الدين مَدَنِي؛ 
أو من خلال استعارة شخطيّات من الثراثِ 
القصصي الشعينٍ مثل جحا الذي يُعرض باشم 
شخصيّة سحابة الذخان في مسرحية «مسحوق 
الذكاء؛ للجزائريّ كاتب ياسين (93؟95١45-1ة١).‏ 

عندما تُناول المسرح العربي مسرحيّات 
بريشت بالإعداد» استُخدمت الأمثولة الموجودة 


اموث 

في النصّ أصلًا بعد إعدادها بحيث تُصبح مُتقاة 
5إرء ا مر 

من التراث المحليٌ لكي يتلقاها المتفرج العربيّ 
على أنّها أمثولة» وهذا ما نّجده بالنسبة لشخصيّة 
جحا في مسرحيّة اللبناني جلال خوري 
)-١9175(‏ #جحا في الخطوط الأماميّة؛ المأخوذة 
عن بريشت» ولشخصية التابع والسيد في 
مسرحيّة ألفريد قرج )-١4175(‏ «علي جناح 
التبريزي وتابعه قفة» التي قدّمها عام 1919. 


الأنثولة والتُشْخيص المَجَارِيّ: 

التشخيص المجاريئ هو تجسيد المقاهيم 
المُجرّدة على شكل شخصيّات لها ملامح أو 
أسماء توحي بهذء المثاهيم (وفاءء جْشع) موت 
إلخ) ويُطلّقَ عليها في هذه الحالة تُسمية 
الشخصيّات المجازية #اتمهيفة4. وهر أسلوب 
معروف في النّحت وفي الادب (كتاب تربع 
الكتاب» للمؤلف الفرنسي فرانسوا رابليه 
قنقاءطه1 .1): وفي مسرحيّات القرون الوسطى 
وعلى الاخصٌ غروض الأخلاقيات”*. 

في مجال المسرحء يُختليف التشخيص 
المجازي عن الأمثولة» فالأمثولة ليست أحادية 
المعنى كما هو الحال في التشخيص المجازي؛ 
وفي حين تقوم الأمئولة على استعارة طويلة 
مُستورّة لا تُعطى مفاتيحها بشكل مباشّر من 
البداية وإنّما تستكمّل من خلال قّهم مغزى 
الجكاية التي تُشْكُل الأمثولة في النهايةء فَإنّ 
التشخيص المجازي يُعطي هذه المفاتيح 0 
البداية ومن التسميةء وهذا ما نجده في مسرحية 
المصري توفيق الحكيم )1947-1١484(‏ "بين 
الحرب والسلام» »)١95١(‏ حيث يكون على 
السياسة أن تُختار بين السلام وبين الحرب» وفي 
مسرحية اللبنائي زياد الرحياني (1985-) فلولا 


قسحة الأمل؛» (1544) حيث تُسمَى الشخصيات 


نت 


أنءت 





«كهرباء؟ واججرئومة» و(أخلاق». 


الأمْثولة والأثثال معطعجوء!: 

المَثّل هر حكمة شَعبيّة تتطبق على مَوقِف 
وتأخذ عادة شكل بججملة قصيرة موزونة. في 
مَجال المسرح تُطلق تسمية الامثال وءطتعوومم 
على تمثيليّات قصيرة أو مسرحيّات تُصوّر 
مَضمون المَثّل على شكل حكاية؛ كما في 
مسرحيّة الا مزاح في الحب8 للكاتب الفرنسي 
ألفريد دو موسيه أعفقدكة عل يله -١81١(‏ 
ماقرا ). 


انظر: المشرح الملحميّ. 


ه الأنترويولوجيا والْمَسْرَح هسه بعمادمصطاهة 
عا معط 
متققبلا نه ماومامحرمساهده 
الأنتروبولوجيا هي علم دراسة الإنسان 
وتُمّى في اللغة العربيّة علم الإناسة. 
والآنتروبولوجيا الثقافيّة والاجتماعية هما فرعان 
من علم الأنتروبولوجيا يعنيان بدراسة المعتقدات 
والأظر العي تُشكل أماسًا لتكوين البُنى 
الاجتماعية .. 
تَطوّر هذا العلم بشكل كبير في القرن 
العشرين وعلى الأخصٌ بفضل عالم الاجتماع 
كلود ليغي شتراوس كقلاه5 سلة الذي وَضْعْ 
أسس الأنترويولوجيا البُنيربّة منعهادوممطنهم 
علقستطعد5 التي تَهتمّ بدراسة المجتمعات من 
خلال تكوين الأساطير والتعتقدات والظواهر 
اللقيّةء وتبعه فى ذلك عدد من الباحثين أمثال 
ميرسيا إيلياد عفمتلظ .88 وديديه أنزيو 
نافتتصة ,2 وكارلوس كاستاثيدا 
ا 
وأنتروبولوجيا المسرح التي ظهرت حديًا 


كفو من قُروع الأنتروبولوجيا لا تُفكل علمًا 
مُسعَلًا وإِنْما تَوَجُهَا في البحث المسرحي يُتلي 
اليوم مجالات عديدة تَشجّل من جهة الثراسات 
التي اهتمّت بالظواهر الأنترويولوجية الموجودة 
في المسرح» ومن جهة أخرى الظواهر المسرحيّة 
في المّجتمعات البدائيّة. وكان لهذا التوجه تأثيره 
على الممارسة المسرحية. 

يُعتْبر المخرج البولونئ جيرزي غروتوفسكي 
ولد«م:م9 .3 (1957-) أرّل من تعامل مم 
الأنترويولوجيا في المسرح كيلم وقد تأثر به 
وتابع عمله تلميذه الإيطالي أوجينيو باريا 
28 285 (1979-) الذي كان أوْل من أطلق 
تعبير الأنتروبولوجيا السرحيّة عنوهاموممطاهم 
علهاة156 حين أسْس في 199/4 «المدرسة 
العالميّة للأنتروبولوجيا المسرحية 241.514 وقد 
ترف هذا المجال بأنّه «يراسة التصرّفات 
البيولوجيّة والثقافيّة للإنسان وهو في حالة 
العرض » أي حين يُستخهم خضوره الجسدي 
والذهني حسب ميادئ؟ مختلفة عن تلك التي 
تتحكُم بالحياة اليوميّة» وبناء على ذلك تركز عمل 
باربا على تدريب المُمثّل وأدائه وعلى مَفْهوم 
حُضور المُمثل ع#مممع: وعلى الأخصٌ في 
المرحلة التي تَسبّق التعبير لديه والتي أطلق عليها 
اسم ها قبل التحبير ‏ قلالطاودمرويه فم وقد 
استوحى باربا من القرنسيّ مارسيل مو 
ككناقك8 .34 - الذي كتب دراسة حول يقنيات 
الجسد عام ١985‏ - فكرة أن يَقنيّة الجد 
وحركته مشروطة بالظروف المّحيطة الثقافيّة 
والاجتماعيّة التي تتحكم بهاء وهذا هو مجال 
أنتروبولوجيا المسرح بالسبة له. كذلك انلق 
باريا من مَبدأ أنْ الحركة” في المسرح تُختلف 
عن الحركة في الحياة اليومية. ع موجود 
في السرح الشرقي* التفليديّ ولم يُطرح في 


أن ت 


انث 





الغرب إلا اسمن نظام الحركات الإيمائيّة الذي 
وضعه المُمثّل الفرنسي أتيين دركرو #تامعع2 .58 
(44١1-؟).‏ على الرغم من ذلك» تظل 
الأنتروبولوجيا مَجالًا مُخْتَلِنًا ومُتمْصِلَا عن 
المسرح مع وجود روابط مشتركة بينهما: 

- الأنتروبولوجيا كهِلم وأنرويولوجيا المسرح 
هما ظاهرتان نَشَأنا وتطوّرتا فى أوروبا 
وأميركاء وهما نيجة لأزمة ثقافية وأخخلافية لا 
يمككن فصلها عن التطوّر الحضاري وظهور 
الاستعمار. فقد دُفعتٌ هذه الأزمة باتجاه 
البحث عمًا هو أصيل ونقيّ وبدائي إنا في 
أصول الحضارة الغربية في بداية تَشلهاء أو 
ني الحضارات الأخرى. من هنا ظهرت 
تعبيرات مثل اكتشاف الآتحرء والعودة إلى 
الأصول.: والأصالةء والمثاقفة 
#انلمسلنهمه:1آ إلخ. انطلانًا من هذا 
الهاجس المُشترك طرحثُ تساؤلات حول 
ثوابت الجماليّات الغربيّة: وتشكلت نواة 
للاتفتاح الثقافيّ بين الشعوب ومحاولات 
لتغذية المسارح المختطلفة بتجارِب الآخرين. 
كما ظهرت بدايات الاهتمام بالظقوس في 
مسجال الأنتروبولوجيا وفي مجال المسرح حيث 
ترس الطقس* كاحتفال اجتماعيّ وكمَرْرض 
مُرمّزء واعتثبر المسرح الشرقن يثالا على 
عرض مسرحي يجمع بين هذين البُعدين لأن 
فيه روحيّة الطقس وله روامزه المتكاملة. ' 
تستعير الأنتروبولوجيا المسرحيّة أدواتها ولغتها 
من عِلّمٍ الأنترويولوجيا وخاصّة في مجال 
دراسة الطقوس والاحضال» كظاهرة فيها بعد 
مسر حي تجدّر فيما هو اجتماعيّ: وهذا ما 
تطرّق إليه عالم الأنتروبولوجيا الأميركيّ 
فيكتور تبرئر ت#تعلاة .7 والمسرحيئ الأميركي 
ريتشارد شيشنر ##هنءفناعة .1 )-1١971:(‏ 


اللذان تَطرّنا كُلُ في مجاله إلى العّلاقة ما بين 
الطلفس والمسرح. 

ضمن مجال أنتروبولوجيا المسرح هناك تَوجّه 
بُعرّف باسشم الأنتروبولوجيا التكوينيّة 
عدوتومادطاهه عنوهاممصسطاهف يبحث ني 
أصول تكن المسرح. تُصّف ضمن هذا 
التوجّه كُلّ التراسات التي تبحث في عالّم 
المسرح كإنتاج وكقلاقة استقبال”. والأبحاث 
المرحيّة التي تُدحل في هذا التوجّه تعى 
لإلغاء التقسيم التقليدي بين العَرّض 
والجمهرر*. وتحاول استعادة وسائل التعبير 
البدائيّة وحالة المتفرّج” البدائيئ المعنيّ 
والمشارك ضمن الرّغبة في العودة إلى جوهر 
المسرح كعمل بجُماعيّ على مستوى الفرقة” 
المسرحيّة. كل هذا عَذّى تجارب عديدة 
ومتنوعة : 

طرح المسرحي الفرنسيٌ جاك كويو حااانا 
لاععع0 (1545-141/95) تَصِرُرًا عَمليًا 
لتحقيق هذه المبادى؟ تَجِلَى فى البحث عن 
عَلافَة جديدة مع الجمهور الشعبيَّ من خلال 
تَنضير الربرتوار” المسرحي بعغروض إيمائيّة 
وفراصل” مُضحكة قَدْمها مع فرقته للفلاحين 
غي القّرى. أمَا الفرنسي أنطونان آرتو 
لسماعف ى )١15914-1895(‏ فقد انطلق من 
رفضه لتكوين وهدف المسرح الغرييّ أساسًا 
فطرح فكرة العودة بالمترحخ إلى جوهره 
الأماسيّ كما كان في الماضي. وقد وجد 
آرتو في طقوس جزيرة بالي في أندوئيسيا وفي 
المكيك تُموذجًا لما يُمكن أن يكون عليه 
المسرح في حال بَعثه من جديد وبمعطيات 
مُختلفة . ويُعتبر آرتو أوّل من حقّق هذا التريُه 


فِعليًا وقبل شلهور المفهوم النظري. 


- ظهرت أيضًا فكرة تكوين الفرقة المسرحية 


3 


يذ 


ا نت 





كحياة ججماعيّة وتجربة حياتيّة مُشتركة. فقد 
شكل كربو في فرنا فرقة 8لاهام وم1 التي 
قَرَض فيها أسلوب عمل بججماعيّ على الصعيد 
المسرحيّ والحياتي؛ وأسّس غروتوفكي في 
بولونيا مُحْتَبرًا مرحيًا جعل من العمل فيه 
تجربة صُوفيّة» وابتدع ضمنه فكرة «قرية خارج 
الححدود الثقافية» أععنةلنععصوط عهه1لا/! يمكن 
أن تكون نُواة لأجيال جديدة ذات طبيعة 
مُختلفة نوعيّاء وذلك ضمن ما أسماه بمسرح 
المنيع تععملامة قعل عطقغط1. من هذه 
التجارب أيضًا في الحياة الجماعيّة على صعيد 
المُمارّسة المسرحيّة فرقة الأودين هنة0© 
+عقط التي أسّسها في النرويج عام 1934 
أوجينيو باربا وفرقة الليقنغ عضقاف1 التي أسّسها 
فى أمريكا جوليان بيك عاءء8 .ل (1970-) 
وجوديث مالينا قصتلدك8 .3 (19117-). 
بالإضافة إلى فكرة اعتيار المسرح نوعا من 
الطقوس» انصبٌ الاهتمام في مجال 
الأنترويولوجيا المسرحيّة على المُمثُل" ويقنيّاته 
ووضعيّة جسده ومحضورهء وقد تُرجم هذا 
الاهتمام عمليًا في توجُه فرقة الليقنغ التي 
انطلق مؤسّسوها من فكرة أنَّ يتَقّات المُمّل 
يُمكن أن تُوَدَي إلى بَعثه من جديد ككائن 
مُغاير. وعلى الصعيد النظريّ ظهرت بُحوث 
هامّة في هذا المجال تذكر منها: 

قاموسّي الأنتروبولوجيا المسرحيّة اللذين 
ألمهما نيقولا سافاريس عكععمه؟ة5 موامع1لة 
وأوجيئيو باربا وشملا يُحوثًا في تقنيّات 
المُمثّل . 

دراسة الإيطالي فرديناندو تاقياني أصسماكه! .1 
حول الكوميديا ديللارته" )١985(‏ ووضعية 
جسد المُّمئّل فى الأداء* ضِمن هذا الشكل 
المسرحي. ويراسة تائياني هامّة لأنّها بين 


مكانة الحضور الحيوي للمثل كمرحلة تسبّق 
التعبير وتُحدّده. كما تين أن هُرّة الإضحاك 
لدى مُمثّل الكوميديا ديللارته تتأتّى من التعبير 
الاخر القائم على يطواعيّة كبيرة للجسد 
وعلى الاستفادة من طاقة خارقة في اللجسد 
يودي إلى حَلْقَ ضور مُسيطر للمُمتلُ على 
الخشبة . 

كُلَ الدّراسات حول مُفهوم التدريب 
#منطه. والتدريب كما تطرحه هذه 
الدّراسات ليس مرحلة من مراحل تحضير 
المَرّض فقط»ء وإِنّما حالة مُستهرّة من السيطرة 
على الجسد مُسَْمَدَة مِمَا يُشبه تِقتيّات اليرغا 
وتِقنيّات إعداد المُمثّْل” والراقص في الشرق 
الأقتصى. وقد بَيّنت الدراسات أنّ هذا النوع 
من التدريب يعني الْمُممّل بالدّرجة الأولى لأنه 
أححد الوسائل المُهمّة في إنتاج التعبير وفي 
تحقيق الحُضورء لكنه في نفس الوقت يسن 
المُفْرج ويَتطلّب منه أيضًا يطواعية مُعيّنة على 
الصعيد الْذّهِنَ أثناء التلمّى . 

الدّراسات النظريّة حول أداء المَُمثّلء وخاصّة 
تلك التي ترز الفرق بين وَضعيّة الجسد في 
الحياة اليوميّة ووضعيّة الجسد في الأداء 
الفيَ» انطلاقًا من أنّ التعبير الفئيَ حالة 
أخرى مُنفصلة ومُختلفة تَمامًا عن التعبير في 
الحياة»ء وهذا ما يبدو واضكحا في الرقص 
الأندونيسي وفي الكاتاكالي” وفي أويرا 
بكين*. 

والواقع أنّ نظريّة محُضور المُمئّل تتوقف عتد 
مبادئ] أساسيّة مُسقاة من أسلوب إعداد المَُمثل 


في المسرح الشرقي القائم على خرق تَوازن 


مه اعد مه 


الجسم وتبديل مراكز القُوى فيه وتحقيق ديناميكية 
التعاكس أو اجتماع الأضداد بين ما يريد أن 


يبدو عليه المُمثُل؛ ويين ما هو عليه فعليًا عند 


انق 


أدائه للدّرّر. وبهذا يكون حُضور المُمثّل هو 
حالة تعبير سابقة لأداء الدّوْر تتاتى من استتحضار 
طاقة كامنة يتوصل إليها من خلال التدريب 
المتواصل . 

يُمكن أن تستنتج هِمًا سبق أن الأنتروبولوجيا 
المسرحيّة قد قُتحت مع سوسيولوجيا المسرح 
أنْق جديدة لدرامة وضع المسرح في المجتمع 
وربطه بالطفُسء لكتّها في نمس الوقت أخذت 
اليوم منحى ترتبط فيه بالمُعارّسة المسرحيّة. فقد 
كانت أساسًا لتأسيس مُختّبرات مسرحيّة تعد نْراةٌ 
لبحث مسرحيّ على الصعيد العملي. وللتجريب” 
في المسرح. 

أنظر: سوسيولوجيا المسرح. 
1 الانقلاب ممعم 
متفجنوم 

مُصطلح مسرحيّ يُطلق على التغيّر المُفاجئ 
الذي يُطرأ على الموقف أو الحدث الدراميّ 
ويُودّي إلى خل العٌقدة” وإلى الخاتمة”*. وكلمة 
عناءمفةم مأخرذة من اليوتانية واعفممنمعم التي 
تعني حدنًا غير مُتوقُعء وقد تُرجمت في العربيّة 
إلى اتقلاب وأحيانا إلى تحوّل. 

تَحدّث أرسطر 6نمافعف (17-5864اق.م) 
عن الانقلاب في كتابه (نْنّ الشّعر» واعتبره من 
مُكوّنات النظام المأساويّ فهو يُحدّد مصير 
التطل" لأله يقله من السعادة إلى الشقاء أو 
العكس. كذلك ربط أرسطو بين الانقلاب 
والتعرّف*. 

يتَمّ الانقلاب على مُستوى الحدث ويتاتي 
من صلْب وقائعهء إلَا أنَّ تأثيره يطال البطل 
بشكل خاص إذ يُوجُه بحثه بانّجاء مُغاير لما كان 
عليه من قَبْلء وبالتالي فهر يرتبط أيضًا بالنهاية 
المأساوية. ولكي يبدو هذا الانقلاب مَنطقيًا 


انق 
ومُمكنّاء يجب أن يُطرح كاحتمال في المُقدمة* 
لأنْ مُشابهة الحقيقة" ومصداقيّة الحدث تفرضان 
ألا يكون الانقلاب مُنصرًا غريًا عن الفعل (فنّ 
الشّعر/ الفصل العاشر). لكنّ ذلك لا يعنى أن 
يحم الحدث الذي يودي إلى الاتقلاب بالضّرورة 
على الخشبة أمام أعين المُعْرّجين وإنّما يُمكن 
أن يُعلن عنه من خلال السرة". 
والانقلاب في المسرحيّة حسب أرسطو 
يُحصل مرة واحدة ويدخل في صلب النهاية: 
وهو يُشكل يعيارًا للتمييز بين الفعل البسيط 
والفعل المُعفّد. فالفعل اللبسيط هو حدث وحيد 
وهستمرٌ يتم فيه الانقلاب دون شُفاجأة ودون 
تَعرّفء في حين أن الفعل المُعمّد يتم فيه 
الانقلاب مع تَعرّف أو مُفاجأة أو الاثنين مما 
(انظر الفعل الدرامئ). ولثن كان أرسطو قد 
تحدّث عن الانقلاب في التراجيديا* فقط لأنه 
ربطه بالنظام المأساوئ؛ فإنٌ ذلك لا يعني أنه لا 
يوجد انقلاب في الكوميديا" حيث تقرم الحَيْكة" 
على وجود الانقلاب أو عِدَّة انقلابات. 
فيما بعدء في القرن السابع عشر ومع ظهور 
الكلاسيكيّة والكلاسيكية الجديدة: حصل تطوّر 
في فهم الانقلاب ونّمّ التعامل معه بشكل جديد: 
- لم يعد الانقلاب مُرتبظا بالنُظام المأساوي 
الذي ينتقل البطل فيه من حالة العادة إلى 
حالة الشقاءء وإنّما صار مرحلة في البناء 
الدراميّ (بداية - كُروة* - نهاية) تُعَيّر مَجرى 
الأحداث» وهذا ما تجده فى مسرحيّة «فيدراه 
للكاتب الفرنسي جان راسين ©هنعة8 .1 
(1199-1589) حيث يتثغيّر كُلّ مجرى 
الحدث مع إعلان خبر وفاة المَلِك ثيسيوصس ثُمّ 
مع عودته. 
- كذلك لم يعد الانقلاب فرتبظا بالنهاية 
مباشرةء وإنّما صار يعن عن بداية النهاية لأنّه 


انف 

يقع قبل كْروة الحدث ويرتبط ارتباظا وثيقًا 
بالعٌقدة» ومن هنا أتى استخدام تعبير الحَدَت 
الففاجيا ع4 هيام وهو الحَدّث 
الذي يغير مُجرّيات المسرحيّة ويُؤدي إلى 
التحؤل؛ لا بل إن الأحداث المُفاجئة التي 
تفع في صُلْب المُقدّمة أو الخاتمة لم تُعد 
تسمّى انقلايًا . 

في حين اعتبر أرسطو تغيير الرأي وعمليّة 
القرار انقلابّاء فَإنْ الكلاسيكيّة” الفرنسيّة لم 
تعتبرهما كذلك» بل حَدّدت الانقلاب يخصول 
حدث هام هو غالبا حدث خارجي يغير 
مُعطيات الأحداث»: وهذا يِبيّن مدى ارتباط 
الانقلاب بالبناء الدرامين. وفي حال حلت 
المسرحيّة من هذا الحدث الخارجئ تُعتبر 
مسرحية دون اتقلاباء وهذا ما نْجده في 
مسرحيّة أندروماك» لراسين حيث لا يوجد أي 
انقلاب لأنّها تقوم على تغيير في قُرار 
الشخصيّات بشكل دائم . 

من ناحية أخرى فإثُ المسرج الكلاسيكيّ 
الفرني لم يستطع أن يُتخلص عمليًا من 
تأثيرات تيّار الباروك” والجماليّات التي فرضها 
على المسرحء ومنها اعتماد حَبْكة متو 
#«عدعكعنةبرمطء؟ 3 علاط وهذا يعني أنه 
كُلْما انّجه الحَدّث نحو الحلّء عاد وتَعقّد من 
جديد كما هو الحال في مسرحية «السيد» 
للفرنسيت بير كورني التعصمت .5 (11:3- 
005 نتيدجة لذلك صارت هناك إمكانة 
لوجود عِدَّةَ انقلابات أحدها أسماسي يرتبط 
بالذّروة» وصار من المألوف الحديث عن 
الاتقلاب بصيغة الجمع عنفممدعقم ها . 
ويكون الانقلاب فى هذه الحالة هو التغيّر 
المُستِرٌ في مُجرّيات الحدث لانّه كلما بدا أن 
العائق* في طريقه إلى الرُوالك تشابكت 


و 
هع 


كيه 
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الأحداث من جديد. 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء تَغيّرت النظرة 
إلى الالقلاب جنريًا ولم يعد يُربط إطلامًا 
بالتفسير الأرسططالي. كذلك لم يعد لصيمًا 
بمصير الشخصيّة حَصرًا وإنّما صار جرْءًا من 
التحؤلات التي تجري على الحدث. من جهة 
أخترى دخل الاتقلاب مع التعرّف على 
الأنواع* المسرحيّة الجديدة مثل الدراما” 
والميلودراما” » وصار يعني أي أمر غير مُتوقم 
يُغْيّر مَجرى الأحداث (رسالة» ثروة مُفاجئة» 
عودة غائب)؛ وصار دَوْره الأساسي هو تحقيق 
الإثارة والنشوبق عك#ولاق وتحريض 
الانتفعالات العنيفة لأنه يأتي دائمًا على شكل 
حدث مُفاجئ' خارجي يحل الصراع (انظر آلة 
إلهية) . 
من المُلاحظ أن مفهوم الانقلاب يرتبط ببنية 
المسرح الدراميّ»ء لذلك يَنِيبٍ تمامًا في المسرح 
الملحميّ” والمسرح المتائر به وفي المسرح 
الذي لا يُقوم على مُبدأ الضّراع”. 
انظر : اعرف 


ممعم 

من اللاتينية #880عدعل التي تعني نفى 
وعارض . 

والإنكار مُصطلح من عِلْمٍ النْفْس يُطلّقَ على 
العمليّة الدفاعيّة التي يَقوم الإنسان من خخلالها 
باستحضار عناصر مَكبوتة في اللاوعي» 
وبصياغتها وإعطائها شَكلّاء وذلك ليُرفضها أو 
ليَنفيها (في الخخلم يْتمّ الإنكار عندما يُحلم النائم 
أنه يُحلمء ويُعرف في ُحلمه أن ما يراه هو حلم 
وليس ححقيقة). وبذلك يكون الإتكار هو عَمليّة 
وعي لما يحصل . 


9 الإتكار 


انك 


تمت استعارة هذا المفهوم من مجال عِلْم 
النفْس إلى المسرح؛ وذلك للبحث في تأثير" 
العالّم الخيالت الذي يُعرَّض في خشبة المسرح 
على المُتفرّج أثتاء الْتَرْضص. وقد دخل هذا 
المفهوم مجال دراسة آليّة استقبال المُتنرج* 
للعَرض «(انظر استقبال). ففي حين كانت غعلاقة 
المُعْرّج بالعَرْض تُفكّر في الماضي انطلاقًا من 
بدأ أن المسرح هو قن الإيهام" الذي يوحي 
بالواقع» وأنّ تَمثل المُغْرّج بما يراه على الخشية 
هو العامل الرئيسي الذي يودي إلى التطهير”» 
أضافت الدراسات الحديئة رؤية أكثر تُفِبًا لأنها 
أبعد وأكثر تعقيدًا من المّسار المعروف الذي 
5 2 -- 8 ل 
يقتصر على العّلاقة بين الإيهام والتمثل 
والد لتطهير . وقد استفادت هذه الدراسات من 
الآفاق التي فتمحتها العلوم الإنسائيّة الأخرى ومن 
ضمنها عِلْم النْفْسء وعلى الأخصٌ دراسة عالِم 
النَفْس النّمساويّ سيغموند فرويد 7:30 .5 حول 
الإنكار في الأحلام اهنا لاع دوع ا , 

من أهمٌ الأعمال التي أدخلت هذا المَفهوم 
في مّجال الدّراسات المسرحيّة كتابات الإيطالي 
٠‏ أوكتائيو مانرني ندمسو#ة .0. نفي كتابة «مفاتيح 
للمتشبل» ممتممنع هسة! مجه" هعكن (ححقلل 
يُييّن مانوني أن «الإيهام وَمْم؟ ولا يُمكن أن 
يُتحقّق بشكل كامل في المسرح. انطلافا من هذه 
الفكرة» يقوم مانوني يمُقارّنة المسرح ببالخلم 
ويطبق عملية الإنكار على آليّةَ الاستقيال" في 
المسرح . فالخشبة في المسرح تُشبه ما يُسمَى في 
عِلمِ اليس «المشهد الآشره عمغمة عطدونآ. 
وما يراء المُتغْرّج على الخشية في المسرح يُشيه 
حلم التائم. وكما يعرف النائم أنه يُحلم وبانه لا 
يُسيطر على مُعطيات الحُلم؛ يعرف المُتفرج 
ويعي أنْ ما يراه على الخشبة هو وَهُم وليس 


ان ك 


حقيقة وليست له سيطرة عليه وبذلك يكون 
الإتكار عمليّة وَعُي. ويمكن اختصار هذه العمليّة 
بالمجملة التالية التي يُوردها مانوئي : «هر هنا 
أمامي ولكنّه ليس حقيقيًا. ما أراء (أو أحلمٌ به) 
هو واقع لكنه ليس حقيقيًا ولا أستطيع التدل به 
أو السيطرة عليه؟. 
من هذا المُنطلق» اعتّبر المسرح فنّ التضليل 
والخداع» لكنْ هذا اللخداع موجود ليكشّف؟»؛ 
فهو أُعبة مع الحقيقيّ» وهذا الحقيقي تُنكر عليه 
وعلى الرّغم من التشابّه بين الحُلم 
والمسرحء تَظل هناك خصوصية للمسرح. فما 
يوجد على الخشبة في المسرح (شخصيّات 
وأكسسوارات) هي أشياء موجودة ماديًا 
وملموسة؛ لكنها تختلف عمًا يوجد في الواقع 
من حيث إنّها غير حقيقيّة وإنما تنتمي إلى عالّم 
المُتخيّل وليست للمُتفرّج سيطرة كاملة عليها. 
والمُخرّج يُدرك أنْ سيطرته على الواقع الذي 
يُشكل مرجع النص المُجِسّد على الخشبة يُمكن 
أن تكون أكبر من سيطرته على مُجريّات 
الأحداث في المسرحيّة. فالإتكار إذن يقوم على 
مبدأ أساسيّ هو مبدأ الفصل بين الواقع المُعاأش 
أو الحقيقة» وبين تلك «الحقيقة؛ الإيهاميّة التي 
يرأها على خشبة المسرح. ْ 
ومسار الإنكار في المسرح ليس مُعمَّدًا فقط 
بل ومُتناقضًا أيضًا لأله لا يُمكن فصل الإتكار 
عن المجزء الآخر الملازم والمُناقض له في نفس 
الوقت وهو الإيهام. فوجود الإنكار مُرتبط 
بتحقيق الإيهام من خلال المُساكاة" والتمثل لكنّه 
في نفس الوقت كشف له: 
- يَتحقق التمثّل مع الشخصية* فعليًا من خلال 
معرفة أنّها شخصيّة مسرحيّةء أي من خلال 
الإنكار. بمعنى آخر لا يتماهى المُتْرّجٍ تمامًا 


ان ك 


١‏ نك 





بالشخصية التي يراها لكنه يُتعرّف من بلالها 
على ما هو مُكبوت في داخيله» وهذا ما يُبيّن 


أن الإنكار لا يتم بشكل كامل وإنّما بشكل 
انتقالي . 
- مقابل المُتعة" التي 2 تتسقّق عند د التطرج من من 


الإتكار» ويائلذات من تجلا ل التمل» ٠‏ لان ني 
لمحظة معينة يحور الإتكار المُتفرج من المشاعر 
التي يُمكن أن تنتابه على مصير البطل” الذي 
يَتمثّل نفسه فيه. ففي التراجيديا* مثلًا يَتبّل 
المُغْرّج المصير الذي يُرسَم للشخصية لاله لا 
يمسيه هو وني الكوميديا” يسمح له الإتكار 
أن ينقد ما يراه وأن يُسشر منه لِأنّْ ما يراه 
يَمِسَ الشخصية المسرحيّة ولا يُمِسّه هو 
يالذات . 
في الواقع لا يغيب الإتكار مهما كانت نوعية 
الجَماليّة المُستخدّمة في المسرح. ذلك أن 
الإيهام لا يُمكن أن يكون كاملا يسبب وجود 
الأعراف" المسرحية التي يُقبل به المتطرّج ليدخل 
في لية الويهام. ووعي المغرج لهذه الأعراف» 
ولو في ده الادنى كاب لتحقيق الإنكار وكشر 
الإيهاء: لذلك كانت المسرحة” وإبراز الأعراف 
إحدى الوسائل الهامّة لسر الإيهام وتحقيق 
الإنكار. 
” من هذا المُنطلّق يُمكن تَقصّي خُصوصيّة 
الكتابة المسرحية التي تختلف عن الكتابة للفنون 
التي تعتمد الصورة كأساس مِثْل السينما 
رالتلفزيون. فالمسرح” يقارب الواقع لكنّه لا 
يُصوّره كُلْيّاء وهناك دائمًا نوع من الشّرطيّة* التي 
ثُلازّم المُحاكاة في المسرح وتُميّزها عن 
المُحاكاة في السينما والتلفزيون حيث تسمح 
التْقيّات واللخدع ت بتحقيق إيهام أكبر (في المسرح 
يكفي أن بقع الممثل على الأرضى فيا عي 


لكي يُقبل المُتفرّج فكرة أنه قد مات» أمّا في 
السينما والتلفزيون»؛ فيجب أن يكون مشهد 
المرت مُقنعًا بكافة تفاصيله ليُوخذ على محيل 
الجد). 
من هذا المُنطلق أيضًا يُمكن فهم النقد الذي 

ججهه الألماني برتولت بريشت غتامع86 .8 
ويا )١995-‏ إلى الواقعيّة”* في المسرح على 
أساس أنها لا تُعطي بالضّرورة التتائج الْمُتوشاة 
متها . فبريشت هم مبدأ الإنكار وإن لم يمه 
شك بإمكانية تَحَقُر تحقق الإيهام الكامل» وبالتالي 
لم يَسَعَ إلى تصوير الحقائق 
والاجتماعية بشكل إيقوني (تصوير مطابق تمامًا 
للأصل) في مسرحهء وإِنّما تَدّمها على شكل 
تماذج لعلاقات اجتماعيّة وتاريخيّة. والتغريب" 
كما طرحه في مسرحه المَلحمي" هو نتيجة لكشر 
الإيهام وهو يودي بالصّرورة إلى الإنكار وإلى ما 
هو أبعد من ذلك . 

والواقع أن المسرح عَبر تاريخه عرف يقنيّات 
وأساليب تُودّي إلى الإنكار من يلال إبراز 
المسرحة. من هذه التّقيّات وجود مدير اللعبة 
ماعل عك سستموق8 على الخشية ليدير الْمٌمثُّلين 
والأداىب ووجود راو في الحدث يُعَلّقَ عليه. 
ومنها أيضًا يَقنيّة المسرح داخل المسرح” التي 
شاعت في مسرح الباروك*؛ وعلى الأخصٌ 
مسرحيتي «هاملتة وفحلم ليلة صيف» 
للونجليزئ وليم شكسبير #تقعووةطهطة ./87 
:)١511-1١614(‏ ومسرحيّة «الحياة حلم» 
للؤسبانيّ كالديرون سممعل1ة) (١٠341-1١)؟‏ 
وفي المسرح الحديث» وعلى الأخصضّ مسراحية 
#ستّ شخصيّات تبحث عن مُؤلف» للإيطاليّ 
تويجى بيرالدللو ملاعلصوتتع 1[ (/14510- 
011 وكُلّ مسرحيّات الفرنسيئ جان جيئيه 
أعصع6 .3 .)1945-191١(‏ في هله التّفنّة 


3 


أنر 


يدي عرض مرحية داخل المرحية من خلال 
زمنين ومستويين تصويرئين إلى طرح العلاقة بين 
الحلم والخيال وبين الوَّهُم والواقعء أي إلى 


تحقيق الإنكار. 


انظر: الإيهام؛ التمثل» المسرّحَة. 


قاو ع عد 
عمدت 

كلمة عتدع© في اللغات الأجنبيّة مأخوذة من 
الكلمة اللاتينيّة قددهع6 التي تَعني الفصيلة أو 
الجنسء وقد استخدمت في مجال الأدب والفنّ 
كتصنيف للأعمال الأدبيّة والفليّة . 

تَعدّدت التسميات التي تُستخدم في اللّغة 
العربّة للتعيير عن مفهوم النوع الأدبيّ والفني» 
فهناك من امتخدم تعبير الأجناس الأدبيّةء وهناك 
من امتّخدم تعبير الفئون والألوان الأدبيّة أو 
تعبير الأنواع دون أن يكون هناك تحديد واضح 
للفروق بين هذه التسميات . 

وإذا كان تعبير الأجناس الأدبيّة في اللّغة 
العربيّة يُمبّرَ بين الرواية والمُسرح والشّعر 
والمقالة» فَإِنَ تعبير الأنواع يَدلٌ على التقسيمات 
الفرعيّة ضمن الجنس الأدبي الواحد. 

تَعدّدت الدّراسات النظريّة حول--خُصنيف 
الأجناس والأنواع الأديّة وظّلّت حّى القرن 
الثامن عشر متأثرة بالمّنظور الأساسي الذي 
طرحه أخلاطون 81008 (809-84117اق.م) في 
الكتاب الثالث من الججمهوريّة حيث صَنْف 
الأنواع الأدبيّة من خلال أسلوب القول كنهذم1 
أو أسلوب عرض الموضوع إلى قول مُباشَر 
(الشُّعر الديتيرامبي)» وقول غير مُبِاشَر يقوم على 
المُحاكاة” (التراجيديا والكوميديا):؛ وإلى قول 
مُباشَّر وغير مُبِاشّر ممًا (الشّعر التلحمي الذي 
يُحتوي على السْرّد والحوار معًا). لكنّ التأثير 


» الأنواع المَسْرَجِيّة 


انير 


الأساسيّ في تصنيف الاجناس والانواع يَنْبعٌ من 
أرسطر عامكايم (184-؟1لاق.م) الذي يُعتبر 
وَل من أدخل في كتابه ١افنٌ‏ الْشعر» معأ يبر 
تصنيفيّة سادت حنّى العصر الحديث. 

وتصنيف أرسطو للأجناس يعتمد المحاكاة 
كمعيارء ويميّر ما بين الاجناس التي لا تُقوم 
على المُحاكاة مثل الفلسفة والتاريخ والحطابة» 
وبين تلك التي تعتمد المّحاكاة مثل المسرجح 
(الشّعر الدراميّ بنوعيّة التراجيديا والكوميديا) 
والتلحمة (الشّعر الملحمئ) والشّعر الفنائي. 
وهذا التنصنيف هو الذي وَلَّد النظرة إلى المسرح 
كادب. 

وتعبير النوع المسرحيّ اليوم يدل على 
المسرحيّات التي كُيِبَت بناء على معابير مُحدّدة 
تَسبق الكتابة. وإذا استعرضنا تاريخ المسرح تجد 
أنواعًا مسرحيّة واضحة المعالم شَكُلتٌ في 
المسرح اليوناني والروماني» ثُمّ في المسرح 
الفرنسيئ منذ القرن السابع عشر وحتّى التاسع 
عشرء مَحظّات أساسيّة وهي التراجيديا" 
والكوميديا" ويعدها التراجيكوميديا" والدراما*. 
ويُستدل من المعركتين الشهيرتين اللتين تكبا 
حول تراجيكوميديا «السيد» للفرنسي بيير كورني 
عللأعصرم) .8 (17185-150) في القرن السابع 
عشر وحول دراما «هرنائي» للفرنسيّ فكتور هرغو 
مونةآ .7 (5١8١1-ه6مها)‏ في القرن التاسم 
عشر أن مساألة الأنواع طرحت في هاتين الفترتين 
كإشكالية . 


تَطوّر معايير النُضنيف : 

/١‏ تقليديًا وحتّى القرن التاسع عشر كانت 
المعايير التي طرحها أرسطو للفصل بين 
الكوميديا والتراجيديا هي الأساس في التمييز 
بين الانواع المرحيّة. وعندما ظهرت أنواع 


اندي 


انو 





جديدة مِثْل الدراماء ظَلَت المعايير المُستخدّمة 
لتصنيقها تستدد الم هذا الفصل الأساسي. من 
هذه المعابير ها يُتعلق بالكتابة (مَعايير أرسطو في 
تحديد شروط كتابة التراجيديا أو الكوميديا 
َتَلّو), ومنها ما يَتَعلّق بالتأثير* على المُتفرج* 
(خوف وشفقة” وتطهير” في التراجيديا» إضحاك 
ونقد وتّئفيس في الكوميديا»)» وبالجانب الذي 
تستغيره لدى المُعْرْجٍ (العقل/ العاطفة) . 

وقد كان لهذه المُعايير تأثيرها على أسلوب 
الكتابة وعلى مضمون المسرحيّات وعلى نوعيّة 
الشخصيّات التي تُقَدّم فيها (التراجيديا مُحاكاة 
للأخيار والكوميديا مُحاكاة للأدئياء حب 
أرسطو). 
- والواقع أنْ هذا التصنيف الذي لا يأخذ بعين 
الاعتبار إِلّا الأنواع ذات الدراماتورجيّة* 
الثابتة»ء أي المتي لها شكل كتابة* مُحدّد 
بقواعد*» قد أهمل أشكالًا عسرحيّة لم تدخل 
أصلًا في الدائرة المُخلّقة للفصل بين الأنواع 
لأنها ظهرت على شكل عُررضء» وكانت في 
كثير من الأحيان شَعبّة يل المسرح الديني* 
والكوميديا ديللارته* والفازس" (المَهزلة) 
والكرنقال" . 
ظْلّ هذا التصيف سائدًا حتّى القرن الثامن 
عشر حيث رَقَض مُنظرون أمثال الألمانئ 
غوتولد لسغ تنما .0 (9059١1-ل04ا)‏ 
والفرنسيّ دونيز ديدرر أ5ئع1210 .10 (11911- 
84 وغيرهما الفصل بين الأنواع انطلانًا 
من رفض الكلاسيكيّة*؛ ومن مُنطلّق مُشابّهة 
الواقع حيث إِنّه في الحياة لا يوجّد فصل بين 
المأساويٌ* والمُضحجك*. وقد تَجذْرت هذه 
الفكرة مع رفضى التقد الرومانسي في القرن 
التاسع عشر للتصنيفات القديمة ومع ظهور 
الدراما كنوع خَليط . 


؟/ لم تتبلور هذه الفكرة وتُوَدّي إلى تغبير 
جَذريَ في تصنيف الأنواع إلا اعتبارًا من القرن 
التاسع عشر ومع تَطوّر عِلَم الجمال* الذي طرح 
سما مختلفة تمامًا وسّعت هامش التصنيف من 
خلال إدخال معايير فلسفيّة وجماليّة جديدة يثل 
الصّبغة والطابّع والأسلوب أفرزت ما أَطلِق عليه 
تسمية التصثيفات الجماليّة ععرمئامه 
تميق ه. وقد سمح ذلك بإعادة النظر في 
الأنواع والأشكال”* المسرحيّة من خلال طرّحها 
ضمن مُنظور أوسع من أَظر قواعد الكتابة (انظر 
علمِ جَمال المسرح). يدو ذلك واضِحا لدى 
مُراجعة ومُقارنة كتب «فنّ الشّعر»* التي واكبث 
تاريخ المسرح. 

هذا التمييز بين النوع والصّبغة المسرحية» 
أي ما بين التراجيديا والتراجيدي (انظر 
المأساوي). وبين الكوميديا والكوميدي (انظر 
المضحك) سمح في القرن العشرين بتوصيع 
هامش البحث فاعتبر مرح الروسي أنطون 
تشيشهوف ؟#مطعاعطع]' ف (١-5ه4١-:1١154١)‏ 
والنرويجي هئريك إبسن 8عو10 .13 -١418(‏ 
5) والسويدي أوغست شر ندبرِغ 
عاق الث (1417-1845) مسرحًا مأساويًا 
دون أن تكرن هذه المسرحيّات تراجيديّات 
بالمعنى التقليديّ للكلمة. كذلك سمح بنظرة 
جديدة لمسرحيّات تُحيل يعدا مأساويًا 
وغروتسكيًا معّا مثل مرحيّات الإنجليزي وليم 
شكسيير #تقع0كعطقط5 .1/7 (514ه1- اكلا 
وبإعادة الاعبار إلى الأشكال المسرحيّة الشعبيّة 
وأشكال القُرْجة* التي تعتيد صبغة الشُخرية 
المج (غروتسك») مِثْل الكرنقال: لأنها كانت 
شكل تعبير جماعيّ وعَفويء ولا يمكن إغفال 
وحودها ضمن تاريخ المسرحء وهذا هو مضمون 
دراسة الباحث الرومي ميخائيل باخخحتين 


أن 


عمتتططق8 84 حول رابليه . 

- هذا المنظور الجديد إلى العروضص وأشكال 
الفُرْجة يُتخظلى نظرة الفيلسوف الألمانيّ 
فردريك نيتشه #طمء1!ة 1 الذي صَئف 
الأنواع إلى أنواع ثييلة وأنواع وضيعة استنادًا 
إلى أسطورة البدايات الديئيّة للمسرح (انظر 
أبولوني/ ديونيزي) وإلى تميبز أفلاطون بين 
الرفيع” والوضيع . 

*/ تطوّرت النظرة إلى الأنواع في القرن 

العشرين بشكل جَنريّ؛ كما شاع استخدام تعبير 

أشكال عسرحيّة لتجديد تصنيف الأنواع ولتمبيز 

نماذج من التصوص والعُروض لا تدخل في 

إطار النوع. ذلك أن كلمة الأشكال المسرحيّة لا 

تفترض أي يعيار نوعيّ له بعد جماليَ ولا تَدل 

بالشّرورة على الشكل فقط لأنّ هذا ينفي الجَدَليِ 

القائمة بين الشّكْل والمٌضمون وهي أساسيّة في 

المسرح (انظر الأشكال المسرحيّة). 

- ضمن إعادة النظر بمفهوم النوع ظهرتُ قراءة 
جديدة للأنواع من خلال ربطها بتطوّر 
التّارات الأدبيّة والفنْبّة (مسرح كلاسيكيٌ 
ومسرح رُومانسي ومسرح اليزابثي ومسرح 
طبيعيَ إلخ) وبالشياق التاريخيّ والاجتماعيّ 
(رَبط التراجيديا بالارستقراطيّة والدراما 
بالبورجوازيّة والأشكال الأخرى بالنّئب). 

- سمح النقد الحديث (عِلْم النْسائيّات ونظرية 
الأدب والسميولوجيا” والبُنيويّة*) بطرح.مُعايير 
جديدة تستيْد إلى أنواع الخطاب” وإلى شكل 
المُعالّجة وأسلوبها وإلى البّنية المسرحيّة (انظر 
البنيوية والمسرح)؛ كما سمح يفتح آناق 
جديدة على تاريخ المسرح من خلال إيجاد 
متباعدة زمائيًا ومكانئيًا ولا يُمكن تصنينها 
كانواع خالصة مِثْل عُروض الأسرار* في 


4و 


انى 


القّرونَ الوسعلى ومسرحيّات شكسيير (العاصفة 
وهنري الرابع وريتشارد الثالث) ومسرحيات 
الفرني بول كلوديل 0380061 .28 -1١8454(‏ 
5 ة) مثل «جذاء الساتان» ومسرحيات 
الألماني برتولت بريشت غطمعم8 .18 (1494- 
) مث «دائرة الطباشير القوقازيةة. لأنّ 
هذه المسرحيّات لها بنية دراميّة مُفتوحة على 
أفّق معين تاريخيّ أو دين (الثورة أو 
الخلاص) (انظر شكل مُفتوح/ شكل مُغْلّق). 
في المسرح الشرقي” التقليدي لا توجّد نفس 
المعايير التصنيفية المتّبعة في الغرب على الرغم 
من وجود صبغة مُحدّدة للانواع التقليديّة تتعلق 
بالروامز” الخاضّة بِكُل نوع وبنوعيّة الجمهرر* 
الذي تَتوجه إليه. 
غَيّب العرب القُدماء التقسيمات بين الأنواع 
المسرحيّة لجهلهم بالمرح» ففي عرض ابن 
رشد )١154-1177(‏ لترجمة كاب «فنّ الشّعر 
لأرسطوء أطلق اسْم شيعر المديح على التراجيديا 
وشِعر الهجاء على الكوميديا عِلمًا أن المديح 
والهجاء هُما من تصئيفات المضمون وليس 
القالّب؟ أي أنّ ابن رُسْد استبدل الأنراع 
الدراميّة بأنواع الشّعر. 
عندما دخل المُسرح بشكله الغربي إلى العالّم 
العربي في نهاية القرن التاسم عشرء كانت 
مشكلة الفصل بين الأنواع قد حسمت في الغرب 
ولم تعد مطروحة أصلّاء ويبدو أن كتاب «فْنّ 
التّعرء لأرسطو في ترجمته العربية القديمة لم 
يكن مُعروفًا من هؤلاء الروّاد لأله لا توججد أيه 
إشارة في كتاباتهم إلى تُصنيف أرسطو. ومع 
ذلك فقد تحدّث مارون النقّاض (14119١-2ه142)‏ 
في تُخطبته عن وجود «مرتبتين هما البروزا (الثثر) 
وتُقسم إلى كوميديا ثُمّ إلى دراما وإلى تراجيدياء 
/.../ وثانيهما تُمَى عندهم أويره (الأويرا) 


اوب 


وتنقسم إلى عَبوسة ومحرئة ومزعرة'. ومن 
الواضم أنْ النقّاش استمدٌ هذا التصنيف من 
مشاهداته للمسرح الغربيّ. 

في تَطوّر لاحقء وفي المرحلة التي بدأت 
فيها ركة التأليف للمسرح كانت النصوص 
المُؤلّفة تخضع لقراعد النوعء ولذلك نجد 
الكُتاب يُصِنُفُون مسرحياتهم كما قعل المصري 
أحمد شوقي (1957-1474) حين اعتّبر كُلّ من 
مسرحيئيه «مجئون ليلى» وامصرع كليوبائر!» 
مأساة؛ و«المستٌ سُدى؟ كوميديا؛ واللبنانيَ سعيد 
عقل (؟9417١1-)‏ حين أسمى كل من مسر حيديه 
«قدموس" و(بنت يفتاح» مأساة. بمعنى آثر لم 
يليت المسرح العربي من اوفرع في مَطبٌ 
التصنيفات المذكورة والتي توضح ارتباط 
المسرح بالأدب. 

ولأنّ المسرح اعثّبر جنا أديئاء عَرَف كُل 
المشاكل التي عرفها الأدب العربيَّ بشكل عام 
مثل أفضليّة استخدام القُصحى أو العامة وجدية 
المُقولات الإيدولرجية المطروحة وغيرها. 

انظر: الأشكال المَسرحيّة» شكل مفترح/ 
شكل مُق . 
1 الأويرا ع0 
مصعم 

كلمة إيطاليّة تُتعمّل كما هي في كُلَ لات 
العالّم وفي اللغة العربيّة أيضّاء وهي مأخوذة من 
صيغة الجمع للكلمة اللائيية قنام0) التي تعني 
العمل أو المُؤْلّف. 

تُستخدّم هذه التسمية للدّلالة على عمل 
دراميّ شعري سُغْنى بأكمله ويّتناوب على الغناء 
فيه مغْتّون إقراديُون وجوقة* بمُصاحبة أوركسترا 

تُطلّق كلمة الأوبرا أيضًا (أو حار الأوبرا 


اوب 


باللّفة العربيّة) على المكان الذي تُقَدّم قيه 
عُروض الأويراء وهو مكان يعتمد شكل العلبة 
الإيطالية* يحتوي على خشبة للتمثيل وعلى فجوة 
مخصّصة للأوركسترا التي تَعزِف بشكل حي أمام 
الجُمهوره وعلى صالة يَغْلِبِ يِب عليها طابعَ الفخامة 
تُصمّم أماكن المُشاهِدين افيها بحيث يتستّى لهم 
ف العَرْض على الخشبة ومراقبة بَقيّة الحاضرين 
في لَفْس الوقتء» أي إن المُتمرّج" يُصبح قزجة 
فى حَحَدٌ ذاته, 

تُطلّق تسمية أويرا أيضًا على فرقة الموسيقتين 
والمُغْئّين التابعين لموؤسّسة أويراليّة مُحدّدة إذ 
يقال «أسطوانة من تسجيل أوبرا فيينا أو أويرا 
باريس؟. 


الأويرا والمَسْرّح: 

مع أنّ المسرح الغنائي* له أصول تمتدّ بَعيدًا 
قي التاريخ» إِلَّا أن الأوبرا ظهرث في إيطاليا 
ضمن مُحاولة إحياء التراجيديا" اليونائية القديمة. 
فقد حاول الإيطاليَ كلارديو سونتقردي 
لامك ب (/ده1ك2)1748 ومن بعده 
جماعة كاميراتا الفلورنسيّة عام ١1٠١‏ استعادة 
شكل أداء الجوقة اليونانيّة كما تصوّروها. 
وبذلك كانت الأويرا في أصولها نوعًا هَجِيئًا 
يقوم على مبدأ الكلام المُلكن» ويّتتمي إلى عالّم 
المسرح وإلى عالم الموسيقى معًا. وقد استمرت 
هذه العّلاقة الوثيقة بين المسرح والأويرا عير 
التاريخ إذ إن أغلب الأوبرات المَعروفة 8 
استنادًا إلى نص مُسرحي كما هو الحال على 
سبيل المثال بالنسبة لأوبرا «زواج فيغاروة لموزار 
والمأخوذة عن مرحيّة تحيل نَفْس الاسم 
للكائب الفرنسيّ بيير يومارشيه 
تق قتصدو8 .2 (0110755-171). امم ذلك 
جرت العادة أن تُعرّف الأويرات الشهيرة من 


اوب 
خلال اشم مُؤلْف الموسيقى فيها وليس مُوْلُف 
النصّ الدراميّ . 

وللأوبرا بُنية مُحدّدة مُتمدّة من الموسيقى 
ومن المسرح فهي تحتري على افنتاحية موسيقية 
وعلى مَقاطع غِنائية سَرديّة تُشكل مُفاصل الحَدّث 
وتدعى كتاهااء86) وعلى أغان يُعْنْيها المُغئرن 
الرئيسيون وتُّدعى وععله بالإضافة إلى أغاني 
الجوقة» لكنها تَنطوّر في مُصول خمسة كما في 
التراجيديا . 

من جهة أخرى يُتطلّب أداء المُّْتي في 
الأوبرا حَدًا أدنى من الدّراية بفنّ التمثيل الدراميّ 
رَعْم أن العوامل التي تتحكّم بهذا الأداء" مُختلفة 
عنها في المسرحء فالمٌُمئّل/ المُعْنّي يَضطَرٌ 
لانتظار انتهاء المُوسيقى بين الجملة والأخرى» 
وهو غير قادر على التحرّك بحريّة على الخشبة 
لأنه مُلرّم بآن يُدير وَجهه إلى الججمهرر أثناء 
الغِناء هن أجل خسن انتقال الصوت ولمراقية 
قائد الأوركسترا بشكل دائم. 

بالإضافة إلى هذه العوامل هناك أعراف* 
خاصّة بالنوع كرّستها التقاليد عَبْر السنين» وتتعلق 
غالبًا بأهمية المُغْئي وطبيعة صَوته وليس بدّور 
الشخصيّة” التي يُؤديها في الححدّث. فالمغتي 
الأول كان يقف دائمًا في العُقدّمة حتّى ولو 
كانت الشخصية التي يُؤديها ثانوية في الحَدّثء 
وأعضاء الجوقة كانوا يتجنّعون على الخشبة وفقٌّ 
نوعيّة أصواتهمء ولو تَطلّبت أدوارهم أن يُكونرا 
في أمكتة مُباعدة» والمُغئية تُوَدّي الدّوْر الذي 
يتناسب مع طبيعة صوتها حتّى ولو كان مَظهرها 
الخارجيّ يتناقض مع مظهر الشخصيّة. بدأت 
هذه الأعراف تزول تدريجيًا مع تَطوّر الإاخراح* 
للأوبراء ومع الإعداد الأكاديميٌ الذي بدآأ 
يخضع له مُعْتو الأوبرا في القرن العشرين» 
والذي يتجاوز مُعالجة الصوت إلى ما يتعلق بفنّ 


اوب 


الأداء الدراميّ. 

فيما يَتعلّق بالطابّح العام للعمل الأوبرالي» 
تَرقتٍ الأوبرا عَبْر تاريخها تَطْوُرًا أعطى الأعئية 
الكبرى تارة للموسيقى وتارة للحَدّث الدراميّ. 
نفي اليداية كانت الأويرا تحتوي على سِلسلة من 
المتقاطع الفنائّة لا علاقة دراميّة بينها أطلقت 
عليها تسمية أوبرا كوتسير +تععهم) مععم0, 
لكنّ كبار المُؤْلّفينَ الأويراليّين أمثال الألمانئ 
كريستوف غلوك عامشات © (14١-لام؟)‏ 
وكارل ماريا فون شيبير 65طع/7 .034 (5ملاظ!ط- 
5 والتمساويّ ولغفانغ أماديوس موزار 
ه81 .84 (1141-1957) والإيطالي 
جيوسيبيى يردي ع ب 011-1157 
استطاعوا أن يَضعوا حدًا فيما بعد لِعْرّق الغناء 
على البُعد الدراميّ من خلال التركيز على ما هو 
تسرحئ في الأوبراء وهذا هو أيضًا تَوجُه 
الألماني ريتشارد شاغئر 782061 .2 (1817- 
هه ا) الذي اعتّبر الأوبرا دراما المُستقبل لأنها 
النوع الذي يجمع بين مُختطِف الفنون مثل الشّعر 
والموسيقى والرّقص والمسرح والرّسم والعّمارة 
والإخراج والأداء التمثيليء وهذا هو أساس 
نظريته حول اجتماع القبون عأ ست سطلت دك 6 
فيما أسماه الدراما الموسيقيّة السمفونيّة (انظر 
الدراما الموسيقيّة). وقد اهتمّ فاغنر في تُمروض 
الأوبرا بتحقيق الإيهام” الكامل من نجلال 
الإضاءة” والديكور* والأزياء والسيتوغرافيا* 
وحتى طريقة فتح الستارة”. 

والإيهام في الأوبرا أمر له خُخصوصيّته. لأنّ 
الأعراف التي أحاطت ينشأتها واستّمرّت حبّى 
يومنا هنا بشكل أو بآخر خحليقة بأن تكير 
الإيهام. وعلى الأخصٌ كون الحوار" فيها مُلْحَنًا 
ومغتى هما يبتعد عن أيّة واقعيّة مُمكنة. كما أن 
انويّة الحَدّث فيها لا تُؤدَي إلى تَمثّل* المتفرج 


اوب 


بالشخصية كما في المسرح. لكنّ الأوبراء بسيب 
الموسيقى المُسيطرة: وبسبب تحقيقها فُرجة 
تشهدية مُبهرة» تَخلّق جَوًا خاضًا يُجعل المُتفرّج 
يَستغْرق فيما يُشاهده وبذلك تتحقق المْتعة". 

وتَذُوّق الأوبرا أمر أصعب من تَدرّق العسرح 
لانغلاق الأوبرا على أعرافها الخاصّة ولارتباطها 
الوئيق بالتقاليد الارستقراطيّة إذ كانت مُنذ 
ولادتها تُقَدّم في بلاطات الأمراء» ومَللَت على 
مَدى تاريخها نوًا يَتوججه للشّخبة على الرغم من 
أنها أَهْرَرْتُ أشكالا شعبيّة هى الأوبريت* 
والأويرا المُضحكة* والأوبرا التهريسة* والأوبرا 
بالاد”. 

تيجة لذلك انحصر تُحضور الأوبرا غالبا 
بجُمهور" من نوعية مُعيّة يَهِتمّ بالموسيقي والاداء 
الصّونيَ والجانب المُشهديّ المبهر أكثر من 
اهتمامه بِالحَدَث الدرامي. لكنّ رجال المسرح 
الذين اهتمّوا بتقديم الأوبرا استطاعرا أن يجعلرا 
من إخراج الأوبرا فنا قائمًا بذانه وجُزءًا أساسيًا 
من العمل الأوبرالي؛ وهذا ما حقّقه منل بداية 
القرن السويسري آدولف آبيا 8أمتيف .شه (1875- 
4 الذي أخرج أوبرات قاغنر وكتّب دراسة 
نظرية حول هذا الموضوع. 

في يومنا هذا تلحظ اهتمامًا متزايدًا من 
المُخرجين المسرحيّين الكبار بإخراج الأويرا إذ 
يكاد لا يخلو موسم مسرحي من تقديم عمل 
أوبراليَ بإخراج مُخرج” مسرحيّ معروف» فقد 
قَدْم الفغرنسي باتريس شيرو قلقع8062 .18 
)-1١944(‏ عام 1994 أوبرا الولو» التي وَضَعْ 
موسيقاها اللمساوي ألبان بيرغ 818 لش 
:.)15580-1١484(‏ ونَّدّم الإيطالي جورجير 
شتريللر عغلطعءطة .© )-157١(‏ عام 5موةا 
أويرا «زواج فيغارو» لموزار في أويرا باريس» 


ونَدّم المخرج الأمريكيّ رويرت ويلسون 


اوب 
دمولة/؟ .2 )-1١1541(‏ عام 47 أويرا تمدام 
بترفلاي؟ للويطالي جياكومو بوتشيني تماععتاا .ل 
(4مهخ 4-١‏ 195) وغيرها من التجارب الهامة. 
- والأوبرا بشكلها المّعروف ظاهرة غربيّة 
وأوروييّة تُقدّم باللّنة الأصليّة التي تبت فيها 
(الإيطاليّة غالبًا كُمّ الألمانيّة). لكنْ في بعض 
البلاد التي نَبِنَت تقاليد الأويرا مِثْل روسياء 
جرت العادة على ترجمة وتقديم كاثة الأعمال 
المعروفة باللغة الروسية. 
وعلى الرغم من أن تسمية أوبرا أطلقت على 
المسرح الغِنائي الصَّينيَ لتمييزه عن المسرح 
الكلامي» فإنّ أوبرا بكين” أو أوبرا شنغهاي 
تختلف ثمامًا عن الأوبرا بمعناها الغربيّ. 
في العالّم العربيّ؛ تُعتبر دار الأوبرا المصريّة 


.َ 


أوَّل عمارة مسرحيّة تُشيّد على طراز العُلْبة 
الإيطاليّة وتُخصّص لتقديم الأوبرا. فقد أمر 
الحُديويّ إسماعيل ببنائها لتقديم أوبرا «عايدةة 
المُستوحاة من تاريخ مصر والتي ألفها فيردي 
بمناسبة افتتاح قناة السويس في مصر عام 
48 

حاول رجال المسرح في العالّم العربيّ 
التأليف والكتابة للأويرا. قفي عام ١977‏ تجد 
في عصر أوّل محاولة لتقديم أوبرا كاملة بالعربيّة 
هي #شمشون ودليلة» التي ترجمها إلى اللنة 
العرببّة بشارة واكيم ووضع ألحانها داوود 
حسني» وهي مأخوذة عن الموسيقي الفرنسيٌ 
كاميل سان سانس قلق ة5 ]صنو5 )١‏ (6م١1-‏ 
0 أَا أوّل أوبرا عربّة مُؤلّفة بأكملها نهى 
أويرا «مارك أنطونيو وكليوباتراه من تأليف سليم 
نخلة ويونس القاضيء وقد لحن الفصل الاأّل 
منها المصري سيد درويش قبل وفاته عام 
87 . لكنّ هذه المحاولات أشخفقت في جذب 
الججمهور المصريّ فتحوّل الاهتمام إلى الأوبريت 


اوب 


لأتها أقرب إلى ذَرْق الجُمهور المصري. 

من المُحاولات الهامة لترجمة الأويرا 
وتقديمها باللّغة العرييّة أوبرا «الأرملة الكلروب؛ 
للدمساوي فرانتز ليهار عقطعآ .85 -١88+(‏ 
4) وقد ترجم النصّ فيها الشاعر المصريّ 
عبد الرحمن الخميسي وقدّمت عام :١1561‏ 
وأوبرا «غادة الكاميلياة وأويرا «عايدة» اللتان 
ترجمهما ابراهيم رفعت» وأويرا رواج فيغاروة 
التى تُرجمها حسن حفني وعُرضتٌ في مهرجان 
قُرطاج عام 1497. أمَا أوّل أويرا عربيّة خالصة 
نضًا وتلحيئًا وأداءة فقد قُدّمت في افساح دار 
الأويرا الجديدة في القاهرة بعد احتراق الدار 
القديمة . 

تعر مصر سبّاقة أيضًا في مجال الأويرا 
على المستوى الأكاديمئء إذ يُدرّس فَنّ الأوبرا 

في الكونسرفاتوار الذي أنشئ في القاهرة في 
أواخر الستّينات ويتبع أكاديميّة ميك القرن. 

انظر: المُوسيقى والمسرح» الأريريت» 


الأوبرا المُضحكةء الأريرا التهريجيّة. أوبرا 

بالاد. الدراما الموسيقية. يه المسرح الفنائي . 

ه الأويرا بالاد ودعره لمتتدظ 
مفستاعط مرعم0 


م امس عكس 7 
تسمية مركبة من كلمتين: 8 التي تعني 
مسر ححدية مَعْنَاءً بأكملهاء وعمهللحظ. وهي أغْنية 


0 
5-505 1 


والأوبرا بالاد شكل تسرحيّ نائي شعبيّ 
قريب من الاوبريت” والكوميديا المرسيقية 00 
والأوبرا العُضيجكة" ظهر في إنجلترا ة في القرن 
الثامن عشر وكان في الأصل مُحاكاة 0 
للأويرا” الإيطالية . 

وقي حين تتميّز الأوبرا المُضكة بوجود 
الجوار” المحكي فيهاء فإ الأويرا! بالاد هي 


الشامل” ظهر والتّشر 


اوب 


مسرححية تتسْلّلها أغانٍ مستقاة من ألحانت معروقة 
ويُؤودّي الأدوار فيها مُمثّلون قادرون على الفناء. 

بعد أن لاقت الأوبرا بالاد نجاحًا كبيرًا في 
الثلاثينات سن القرن الثامن عشر في إنجلتراء 
انتقلت إلى ألمانيا حيث أطلق عليها اسم 
المسرحيّات المُغْنّاة عاعنموهمع:5. وكان لها 


تأثيرها على تَطوّر الأويرا الألمانيّة التي صارت 
تحتوي على جوار مَحكيّ مثل أويرا «الظف من 


الحريم؛ للألمانيّ ولفغانغ أماديوس موزار 
أنممما! 8.4 (5ها١91-1!١)‏ وأوبرا (فيديلير» 
للألماني لودقيغ كان بيتهرئن هء#امطاع86 هآ 
الا مم1 ), 
من أشهر مُوْلّفَات هذا النوع لأوبرا 

الشحّاذين» التي أَنّمَها عام 1774 الإنجليزيّ 
جون غاي 63 .ل (2)1957-1786 ومتها 
استقى المُسرحيّ الألمانيّ برتولت بريشت 
خطععء8 .8 (1925-1494) تأويرا القُرورش 
الثلائت» عام 19174. 

انظر: الأوبراء الأويرا المُضحكة: الكوميديا 
الموسيقيّة . 
8 أويرا بكين سل" 2ه ععرمم0 
1 ةط مك #جعج0 
عرض مسرحيّ نمطي له طابع المسرح 
في بكين ححيث أَخَْذ اسم 
أنشودة بكين #هفك1 مد ثم انّشر في مُدُنْ أخرى 

تعتبر أوبرا بكين مُحصّلة لأنواع إقليميّة 
سبقتها وتُخلاصة لاغنون التقليدية مي التتضارة 
الصينيّة؛ وقد تبلورث وأعذث شكلها النهائي في 
القرن التاسم عشر على يد المُمِثّل دان كسين بي 
جهن عوط حيث دخل الجوار” عليها راحتل 
مكانة الشرد" الذي كان سائدًا في المسرح 


اوب 


أونه 


9 





الصيني بشكل عام. اعتبارًا من عام 21444 
ويتأثير من الثورة الثقافيّةء» مَنعتٍ الدولة هذا 
النوع وأغلقتٌ المدارس التي تُهِدَ المُمثلِينَ له 
ثم سمح بتقديمه على خَشبات المسارح من 
جديد بعد أن استبيدت من الربرتوار" 
المسرحيّات التي تنافى مع الفكر الإيديولوجي 
الرسم. في يومنا هذا تُعدّ أوبرا بكين بمثابة 
المسرح القومي الصينيّ التقليديّ وقد عرفت 
شهرة كبيرة عند تقديمها في الخارج. 

تعود أصول أوبرا بكين على الأغلب إلى 
الرّنْص الدينيّ أو الشعبيّ وإلى الُقوس» كما 
أنها اسئمدّت الكثير من تُروض المُمئلين 
الإيمائيين وعُروض الثُمى*: وهذا ما يُفسّر شكل 


العَرض الذي يفتقد يُفتقد إلى الوّحلة العضوية ويُغيب 
عنه مَُفهوم فصل الأنواع الذي ساد في المسرح 
الغربيّ . 


يتألَف العَرْض من فقرات مُتنوّعة مِثْل الباليه 
الإيمائية والدراما الفنائيّة. وهو يُحتوي على عِدَةٌ 
مسرحيّات من بينها دائمًا دراما تاريشيّة وأخرى 
عاطفية مَغْنّاة وفراصل” مُضحكة ومونرتوغات» 
وكُلّها مجموعة مقاطع قد تكون متناقضة في 
طابّعها إذ يجتمع فيها المأساوي" مع المُضحك* 
الذي تَغلِب عليه صفة الغروتك 

كذلك فإِنّ أعراف القُرْجة في عَرْض أوبرا 
بكين خاصّة ومُختلفة تمامًا عنها في المسرح 
الغربي إذ لا يُضطرٌ المتغرّج* لمتابعة العَرْض 
الطويل بأكمله: ويُمكن له أن يتناول العام 
والشّراب وأن يدل ويّخرج أثناء البونامج. 

تعتمد أريرا بكين أدوات تعبير خاضة تنسجم 
فيما بينها هي المرسيقى والفناء والرّقُص 
بالإضافة إلى الأدوار المُنمّطة والماكياج* الرمزيّ 
والأزياء المُرئّزة والأكسوار" المُحدّد وطريقة 
الأداء* والإلقاء* الخاصة. كل ذلك يُتطابق مع 


الترجٌه العام للمسرح الصيني الذي تتحكم فيه 
أعراف" مُحدّدة تجعل عناصره مُؤسلبة لا تُتطابق 
مع واقع ما (انظر أسلبة)؛ ويُعلّن فيه المسرحة" 
بشكل واضح من خلال روامز" يُعرفها الجمهور 
جَيّدًا وصارت جُزءًا من الأعرافه المسرحية* 
فيه . 

أمَا شكل المّكان* المسرحيّ فيّقوم على 
وجود خشبة مرتفعة يُحيط بها الججمهور من ثلاثة 
جهات» ولا تفصل بين المُتفرّجين والعَرزض 
يتارة” تُفتّح وتُغلق عند بداية العَرْض وفي نهايته 
كما ف السرح الغربيٌ » وإئما تستخدّم الستارة 
بشكل يه يقني خاص بمجرى العرض . 

يغيب شيب الديكوء في عروض أويرا 0 لأن 
المونولوغ” الذي تُفتتح به المسرحيّة 
المكان والزمانء ىَّ أن الأداء الأيسائت 
واللياس المحدد لكل درد* والماكياج العمّط 
عناصر لها دلالاتها المكانيّة والزمائّة. 


الأثوار الْمْتْمْطَة: 
لا توجد في المسرح التقليديٌ الصينيٌ 


شخصيّات بالمعنى الغربئ للكلمة وإنّما أدوار 
محدّدة هي أقرب إلى مقهوم الشخصية التمَطيّة*. 
وثقّم إلى أربعة أصناف: «شينغ» دعنك أي 
تَوْر الرجل» ويّحتوي على أدوار فرعيّة هي 
البطل الشابٌ والشقاتل والوجل المَّمِنّ ذو 
اللحية؛ و١دان؟‏ صولا أي دور المرأة؛ ويحتري 
على أدوار قُرعيّة هي الشابّة الجِدّيّة والشابة 
الخّنيفة والمرأة المقاتلة والمرأة الصَّجوز. هناك 
أيضًا «اتشي يو تامعثطء1' أي الرجل الذي يُودي 
دَوٌرًا كوميديًا: واتشي يو دآن» سدناية 
أي المرأة التي تُونَي كَوْرًا كومينيا 3 وادسيلم؟ 
تقصنوط©ط أي الرَّجُل ذو الوّجْه المَدهر ن. بالإضافة 
إلى هذه القّئات الأساسيّة الأريع توججد أحوار 


اوب 


اوب 





ثانوية تُساهم في مشاهد القتال أو تُرافِق الأدوار 
الرئيسية. 


الماكياج : 

تَغيب الأقنعة في المسرح الصيني التغليدي 
ولا تُستخدّم إلا في حالة تُقديم الحيوانات 
والآلهة. أما الماكياج فله طابّع تشكيليٌ جماليٌ 
وقيمة رَمزيّة ووظيفة درامية فهو يَخضع لأعراف 
لَونيّةَ وتشكيليّة على درجة عالية من الجَمال عن 
حيث دقّة الأسلوب وتّنارب الألوان وانّساع 
مساحاتها. من الناحية الدراميّة يُقيد الماكياج في 
تحديد أصول الشخصيّات (صُوَر الحيوانات 
والنباتات في الماكياج على الوجوه تَدلٌ على 
الأصول النباتيّة والحيوانيّة للشخصيّات في 
الطبيعة) كما يفيد في تحديد طباعها ويُقسّمها إلى 
بتي الأشرار والأخبار ِكل تدرّجاتهماء غطلاء 
الوجه بأكمله بالأبيض يدل على الدميمة ومُقدان 
الاستقامةء أما طلاء نيصف الوجه الأسفل 
بالأبيض مع ترك الجبهة يلونها الطبيعيّ فيَدلٌ 
على المَيْل إلى المُداهنة» أما الدّوْر المُضِِك 
الذي لديه ميل إلى المُداهنة فيكتفي بوضع ثقطة 
واحدة بيضاء في متّصفه الوجه. 

كذلك تكيب الألوان قيمة رَمِرْيّةَ فاللون 
الأسود يدل على الشخصيّات الصريحة والجريئة 
والأحمر الفاقع على طَبِع شريف والمُرمْرَيَ على 
الهُدوء والتّجاعةء أما الأزرق الغايق فيد على 
الجّلافة في الطلباع والأصفر على القَسُوة؛ كذلك 
يُمِيْز اللون الرمادي الشخصيّات الطاعنة في 
السّْء والوردي المُقاتلين من الشّيرِخء أما 
الفِضَيَ فهو لون الآلهة. 

هذه الطريقة في التعبير عن الطباع الأصليّة 
للشخصيّات وما تَدّعيه من مراقف تُعيّة عن 
طريق تَراكُب ألوان وأشكال مُعيّة لعب كُوْرًا 


كبيرًا في إضفاء طابّع الأسلبة* على العُروض. 


الأرياء : 
لا يَدلَ الرّي* المسرحي في أوبرا بكين على 
زمن تاريخيٌ معن أو على منطقة محدّدة: لكنّه 
يُؤدٌي نفس وظيفة الماكياج في تُصنيف الأدوار 
والشباع والانتماء الاجتماعيَ. فالشخصيّات التي 
تمي إلى نمس الطبقة أو لها تنس الطباع تُرتدي 
از مُتشابهة (كُلّ المُحاربين يُرتدرن تقس 
الأزياء القتاليّة» وكُّلّ الأمراء يُرتدون ثياب 
البتلاط). كذلك تدلٌ الألوان ونوعيّة القّماش 
على وضعيّة الشخصيّات وصقاتهاء فالحرير 
الأبيض يَدَلٌ على التّقاء أما الكتّان الأبيض فيَّدلُ 
على الجداد: ويرمز الحرير الأحمر إلى السّعادة 
أمَا القُطن الأحمر فَيدلَ على مُجرم أو أسير 
يساق إلى الإعدام . كذلك تَدلٌ الثياب السوداء 
على القفر والضّعة والحُرْنَء ويُخصّص البنيٌ 
الغامق للشيوخ والبنيَ الفاتح للمٌلاحين والبُرتقاليَ 

مراء. 


أداء المُمَثل : 

الأداء في المسرح الصَينيٌ مُستفى من الررقص 
وليس له طابّع واقعيّ» كما أن حركة الْمُمثْلين 
الشخصيّات» وغاليًا ما يترافق الأدام الْحَرَكي مع 
سَرّد يكرد مضمون ما يُؤديه المُمثّل َّ 
المُستوى اللغوئٍ (انظر التغريب». ونظرا أن 
الصبن بشكل عام - لّوا لقُئرة طويلة يقومون 
بأموار التساء؛ مير الالقاء* لديهم بتَعدّد تبات 
الصوت مُتعلّدة لأداء الأحوار المختلفة: 
فالصوت المُستعار الأَخنّ للشباب والنّساء 
والصوت الحَلْقَيَ لأداء مَوْر ذي الوّجه المَدهرن 


أونه 


أوب 





والصوت الطبيعيّ للشخصيّات المْسئّة 
وللشخصتات المضحكة. 

نُقَسَمِ الحركة” في أويرا بكين إلى ثلاثة 
مخصّصة لطقوس الحُروج والدُخول. وهذه 
الحركة مُنمّطة بشكل كبير وهي تحتل في غياب 
الديكور مكانة كبيرة إذ بنرك لخيال المُتغْرّج أن 
يفيم من الإيماء* ومن الموسيقى التي تُرافقه 
عَناصر المكان والزمان» فالشْفّر في البحر يُستَدَلٌ 
عليه من حركة التجديف في عَرْكَبِ غير مَرئيٌ 
والشفر على ظهْر الحصان من حركة سَيْر فس 
غير موجودة على الخشبةء والسّفّر مَشْيّا على 
الأقدام من حركة ذَرْعَ الخشبة مُلولًا وعَرْضاء 
كما يوحي بالمعركة من صراع بعض المقائلين 
الأساسبّين» وبالجيش الضَّحْم من خلال بعض 
الفُرسان . 
النْصّ : 

تُقسّم النصوص في أويرا بكين إلى نوعين: 
مَسرحيّات مَذَئّةَ ذات طايّع عاطفي يُعْلِب عليها 
تكثر فيها مشاهد القتال. 
بكين: وغاليًا ما تُتقى الحبّكات ذات الطايّع 
العاطفىّ 9 مسرحيات شعبية أو روايات معرروقة 
ونقدّم بمصاحبة أنعام دارجة يُعرفها الجمهور. 

حَقَقَ مسرح أوبرا بكين الذي يَجمع بين عِذَة 
ون تقليديّة مثل العْناء والرقص والحٌطابة 
والإيماء وابهلوائيّات إنتشارًا واسعًا بين 
الجمهور في الصين» ولم تدخل تقاليد المسرح 
الكلامي عليه إلا في فترة مُتأرة ويتأثير من 
الغرب. 

كئلك تالت أويرا بكين إعيجايًا كبيرا سس 


الجمهور الغربن لدى تقديمها في باريس وفي 
لندن وروما واستوكهولم وغيرها من العواصم في 
الأعوام 1488 ا98١.‏ 1897/4 "كما أنها 
شَكُلت مع غيرها من أنواع المسرح الشرقي” 
التقليدي إلهامًا لمخرجين مثل الروسي قسيفولود 
مبييرخولد لامطتعهعكة .ا (4/عم 1-1 151) 
والإيطال أوجينيو باريا هايه8 .28 (19519-) 
والألماني برتولت بريشت غطععمظ8 .28 (1494- 
) الذي استقى من أوبرا بكين عناصر 
تُساهم في تحفيق أبتعاد المُمثل عن درره والنظر 
إليه من الخارج للخكم عليه» وبذلك ساهمته 
أوبرا بكين في تطوير المسرح الغربيٌ وتنضير 
أدواته خاصّةء من حيث إعداد المُمثل* وشكُل 
الأداء . 
انظر: المَسْرّح التَّرْيَيٌ. 


« الأويرا التَهْرِيحيّة مقدط معجون 

#زيمط مهم 

أوبرا مُعْنَاة بأكملها لكنّ طابعّها ضاحِك 
وتحتوي على تدد قليل من المُمثْلِين. 


تكمّن أصول الأوبرا التهريجيّة في الفواصل” 
التي كانت تُقَدّم بين فصول الأويرا* في إيطاليا 
في القرن السابع عشر. فيما بعدء استقلت هذه 
الفواصل وأخذت اسم الأوبرا التهريجيّة دبعم© 
فلتناط لتفريقها عن الأويرا الجدَّيّة ورعم0 
6 . 

من آهم مُولفي هذا النوع الإبطاليَ جيوفاني 
باتيستا بيروغليزي ##ذالهمع2 .38 -1١11١(‏ 
5) الذي كدب «الخايمة السيّدة» والإيطالي 
درمينيكو شيماروسا #8وتقهت .© (144- 
١١14)الذني‏ 3-7 «الزراج الثْرّيظ. 

انظر: الأويراء الأوبرا المُضحكةء الأويرا 
بالاد» الأويريت» ثارثويلا. 


اوب 


أوبه 





» الأويرا المُضُبدكة سعمه عندمن 
مبونصمه مكم0 

وتُسمَى أيضًا الأويرا الهّزليّة. وهي نوع 
هَجين يجمع بين أدرات تعبير الأوبرا” 
والكوميديا"» فهي مسرحيّة غِنائيّة يفل الأويرا 
لكنّها تستمد شخصيّاتها أحيانًا من الكرميديا 
ديللارته* (أرلكان وبانتالوني) . 

يَصعِبٌ التمييز ؛ بين الأويرا المضبمكة 
والأويريت” التي نولدت عتهاء وبين الأويرا 
المٌُضحكة والأوبرا التهريجيّة* لأنّ القُروق بينهما 
ضئيلة جدًا. لكن ما كان يُميّرَ هذه الأنواع عن 
الأوبرا هو وجود مقاطع حوارية غير مُلشّنة فيها . 
في القرن التاسع عشر اخحمتٌ تلك التقاطع من 
الأوبرا العُضحكة لتزول معها القُروق بين 
الوعين. 

من جهة أخرى» وعلى الرّغْم يِمًا توحي به 
التسمية فإنّ الأويرا العُضحكة ليست دائمًا عَرْلي 
بل يُمكن أن تكون ذات طابع مأساوي» وهذا ما 
يتُظهر بشكل واضح في «كارمن» التي كتبها 
الفرنسي جورج بيزيه 6تتفظ .© -١4858(‏ 
ملاما) . وبشكل عام فَإن مُواضيع الأوبرا 
المُضبحكة تتنوع لحراوح بين التمريج يج والشخرية 
(محاكاة تهكمة* للأويرات الهامّة وللتراجيديا 
المُغْتّاة)» وبين طرح عسائل أدبيّة مُعاصرة مثل 
معركة القدماء والمّحدثين في «أرلكان يُدافع عن 
هوميروس» التي كتبها عام 191١0‏ الفرنسي لويس 
فيزوليه تعنلعصظ 1 (51/7١9-1ة7١)؛‏ وبين 
كايا الجنْيّات بعكم وحكايا الشرق 
المُستوحاة من «ألف ليلة وليلقه التي نالت شهرة 
كبيرة في الغرب بعد ترجمتها إلى الفرنسية عام 
00 

هذا الالتباس الذي يُمنع من إعطاء تعريف 
دقيق للأويرا المضحكة يفْسّر بالثلابات التي 


أحاطت بظهررها وتَطٌّرها : 

لهرت تسمية الأوبرا المُضحكة في باريس 
عام ١718‏ حين مُنع مُمثّلو مسرح الأسواق” من 
تّنديم الكوميديا وأيّ مسرح حواري مما جعلهم 
يلجؤون إلى استخدام نُصوص أغانٍ مكتوبة على 
لافتات يرفعها المُمثلون مصحوبة بفقرات إيمائية 
فيها مُحاكاة تَهكّميّة للمرحيّات الجادّة. وقد 
حافظت الأويرا المضحكة على أصولها الشعبيّة 
لأنها ظلت فترة طويلة تبدأ بققّرات من القَفْرَات 
البهلوائية وتّحتوي على فواصل” فيها مُبارزات 
وألعاب يخحقة؛ بالإضافة إلى كثير من البِيّل 
المسرحيّة التي كانت تجد رَُواجًا كبيرًا بين 
الجمهور. 

يُعتَر عام 1١1747‏ مرحلة تَحوّل هامّة في 
تاريخ الأوبرا المُضجكة إِذْ صارت عملا موسيتيًا 
بَحَنّا وخرجث عن نطاق الكوميدياء وذلك بتأثير 
من المُؤْلُْف الفرنسى شارل سيمون فاثار 
أقة135 .اط) ( ٠١‏ 11/47-11) الذي أدار مسرح 
«الأوبرا كوميك» في باريسن. كما بدأت 
المّهارات الشعبيّة تعيب عنها ولم ببق سوى 
الْرّقص والباليه*"» وهي ي أشكال 7 تعبير جسدي أكثر 
كلا سيكيّة وأكثر حُضوعًا لإيقاع الموسيقى . 

في عام ١7975‏ اشترى الممثلون الشعبيون 
من أكاديميّة الموسيقى امتيارًا يحصر حقٌ تقديم 
الأويرا المُضحكة بهم ء ث حصلوا على حقٌ 
إدخال حوار مَحكي غير مغْنّى عليها. 

من أشهر الأعمال التي تنتمي إلى نوع 
الأويرا المُضحكة «العُشّاق القَلِقون» لفائار» 
وعي مُحاكاة ساخرة لأويرا «تبتيس وبيليه؛ لبرنار 
فونتونيل غااأعمعنده7 .85 (ل/زها-لاه/ا١)‏ 
و#الوطواطة و#حكايا هوقمان» للفرنسيٌ جاك 
أوفتباخ للعقطدع08 .ل (415م1- هما ). 

انظر: 


الأوبسرا» الأويريتث» الأويرا 


أوب 


إوب 





التهريجية » الثارئويلا » الأوبرا بالاد. 
© الأوئريت امهم 0 
ممعم 

من الإيطالية شتاعئعم0)» وهي صيغة التصغير 
لكلمة أويرا* وتُستخدّم في كّ اللفات كما 
لي . 

ظهرت الأويريت في القرن التاسع عشر 
كأحد الأشكال التي تَطوّرت إليها الأريرا 
المضحكة* والفارّس* (المَهرّلة) والقردقيل*» ثم 
صارت نوعًا مُسععَلَا له طابع عاطفيَ وخفيف 
فرضص سه بقوة في المدذن الأوروبية. رغم هله 
الاستقلالية يُصعب تمييز الحدود بين الأنواع 
الموسيقيّة» فالأويريت تتداخل في كثير من 
الأحيان مع الكوميديا الموسيقيّة* ذات الأأصول 
الإنجليزية لنرجة يُصعب التمييز يئهما. والعمل 
الواحد يُصِئّف تارة كأويريت وتارة ككوميديا 
موسيقية وثارة كأويرا بالاو" وهذه هي حالة 
«أوبرا الششًاذين» التي كتبها عام ١778‏ 
الإنجليزيّ جون غاي 1.689 (1987-1784). 

تَدلّ تسمية الأوبريت اليوم على نوع غِنائيَ 
شعبئ لا يُخضع للقواعد الصارمة التي نُجدها في 
الأويراء وتّستند الموسيقى فيه إلى ألحان سهلة 
وسريعة الحفظ؛ وهي تحتوي على وار كلامي 
بتطرح مويِمًا دراميًا فيه فكاهة وتتخلّله مقاطع 
غِنائيّة خفيفة ألحانها بسيطة يسهّل ترديدها من 
قبل الجمهور . 

شكلت الأويريت منذ ولادتها منافة حقيقية 
أفتباخ طععطدة 08 .[ (ولما- ٠4م‏ !)2 رفي 
قينا مع يوهان شتراوص ققنته558 .2ل (1470- 
65 الذي أدخل القالس عليهاء ومع فراتز 
يهار عقطعمآ .5 (:/ا4١‏ -1944). 


في ألمانياء وعلى الأخصٌ في مدينة برلين»؛ 
ازدهرت الأوبريت منذ نهاية القرن التاسع عشر 
وحنّى العشرينات من هذا القرنء وأخذت طابعًا 
خاضًا ميّزها عن النموذج الفرتي والتمساوي» 
واعشرت من الأنواع الاستعراضيّة الناجحة التي 
تجد قَبْولُا من المُتفرّجين من مُختلف الطبقات 
الاجتماعيّة: وظل الأمر كذلك حتّى طفت عليها 
عُروض الكاباريه* (انظر عَرْض الْمُنرّعات). وقد 
كانت الأوبريت البِرُليئيّة مصدر إلهام للمخرج 
النمساويّ ماكس راينهاردت ؛لمقطماعه .14 
0ه )1945-1١‏ الذي استفاد من يَفئيّاتها وعلى 
الأخصٌ فى مجال الديكور” والإضاءة” . 

في العالم العرين» سمح الطابّع الغناتي 
للمسرح في نشأته باستيعاب الأشكال والأنواع 
المسرحيّة الموسيقيّة والغِنائيية ومن ضمتها 
الأويريت» خاضّة وأنْ هذه الأنواع تضمن إقبال 
الجُمهور الذي يَجِذِبه الْناء» بالإضافة إلى انتقال 
الكثير من العٌغْئّين ومنشدي الأناشيد الدينيّة إلى 
عالم المسرح ومنهم المصرئين ملامة حجازي 
(8465١9-1ا91١1)‏ وسيد درويش ومثيرة المهدية 
وغيرهم . 

لاقت الأويريت رواجًا كبيرًا لدى الجمهور 
في مصر فأقبل عليها رجال المسرح في بداية 
القرن العشرين بعد أن أخفقوا في تقديم الأويرا. 
ويُفسّر ذلك يعدم ارتباط الأويريت بالقواعد 
الموسيقيّة الصارمة التي تُحدّد الطبقات الصوتية 
في الأوبراء ولكون مواضيعها شعبية وعاطفية 
ثلائم كُلّ الأتواق: ففي عام 1514ء وبعد أن 
قَدّست «شركة ترقية التمثيل العربيَ" في مصر 
الأويراء اتصرقت عنها إلى الأويريت وحذث 
حذوها يُقيّة الفرق فقدّمث فرقة صدقي/ الكسار 
سللة أوبريتات مأخوذة في مُعظمها من نصوص 
فرنسيّة على خشية مسرح الماجستيك. وفي 


أوب 


03 


اوت 





قدم نجيب الريحاني )١1945-18441(‏ 
أوبريت «الهشرة الطيّّة» التي ترجمها محمد 
تيمور (1971-14847) عن مسرحيّة 'اللحية 
الزرقاء؛ الفرنسيّة وكتّب أجراء الرّجل فيها بديع 
خيري ولَحَن موسيقاها سيد درويش وأخرجها 
عزيز عيد (14947-1847)., وتُعدٌ هذه الأويريت 
باكورة أعمال الريحاني بعد تُحؤله عن 
الفرانكوأراب والريقيو" (انظر عرض 
المُتوّعات): عِلمًا بأنّه فى إعلاناته العسرحيّة 
أسماها «أوبرا كوميك» أي أوبرا مُضيحكة. وفي 
0١‏ قدَمٍ علي الكسار أويريت «شهرزاده كُمَ 
أوبريت «ألف ليلة وليلة؛ عام 1١977‏ مع سيد 
درويش. وقد استقت الأوبريت العربيّة 
موضوعاتها من المُؤلَّات الاجنبيّة المعروفة مثل 
اغادة الكاميلياة للفرنسي الكسندر دوماس الابّن 
قلق ققنهه10 ذف )١490-١855(‏ أو من 
الأويريتات الأجنبيّة الشهيرة مثل اكارمن؛ة 
للفرنسيّ جورج بيزيه 8# .© (14174- 
ه()ء أو من المراضيع التاريخيّة المَحلَيّة» 
وهذا ما تجده في أوبريت «كليوباتراه من تاليف 
المصري سليم نخلة. 

تراجع المسرح الهِنائيَ" ومن فيمنه 
الأوبريت اعتبارًا من الثلاثينات من هذا القرن 
مع ظُلهور الإذاعة؛ ومع انتقال تُجوم الأويريت 
والاستعراض للعمل في السينما وعلى الأخصضش 
في الأفلام الاستعراضيّة الموسيقيّة. 

من الأوبريتات الحديثة في مِصر اعَدِيّة 
العُئْر؛ التي كتب قِضّتها إحسان عبد القُنْوس 
وأعدّها دراميًا يوسف السباعي وألّف موسيقاها 
عبد الحليم نويرة ومحمد الموجي وشعبان أبو 
السعد وأخرجها فتوح النشاطي عام 19856» 
و«الحرافيش» التي قدّمتها فرقة المسرح الغِنائيَ 
الاستعراضيَ وكتبه موسيقاها سيد مكاري 


ع 


وابراهيم حجاج وكتب كلمات الأغاني فيها 
الشاعر صلاح جاهين والحوار عيد الرحمن 
شوقي وأخرجها سعد أردش (1984-) عام 
4, و«الشحاتين» التي أعدّها عَِرْتِ عبد 
الوهاب عن «أوبرا القروش الثلاثة» للالمانيّ 
برتولت بريشت لطعع:ظ8 .8 (494م1460-1) 
وكتب ألحانها محمد نوح وأخرجها عبد الرحمن 
الشافعي عام 19448 . 
في لبنان كانت تقاليد الؤّجَل والشّعر الشعبيّ 
العاميّ المّدخل لتحقيق اسكتشات غنائيّة درامية 
تقترب كثيرًا من الأوبريت والكوميديا الموسيقيّة 
قُدُمتْ في الإذاعة أَرَلَا ثم في إطار مهرجانات 
بعلبك على شكل فواصل” غنائيّة شعبيّة 
ونولكلوريّة قامت على تُجوميّة بعض المُغْنين 
أمثال فيروز وصباح ووديع الصائي ونصري 
شمس الدين. وفي هذا الإطار تندرج أعمال 
أكثر تَكامُلًا على الصعيد الدرامي قدَّمها وكتبها 
الأخوان عاصي الرحباني (19841-1977) 
ومنصور الرحباني (80؟19-)» ومثها «هالة 
والملك»؛ «الشخص»: الولو؟»ء «ناطورة 
المقاتيح» وغيرها. بالإضافة إلى الأعمال التي 
قَدّمتها فرفة روميو لحود وسلوى قطريب مثل 
ابنت الجبل؟ المُستَّمدَّة من اسيدتى الجميلة؛. 
انظر: الكوميديا المرسيقيّة» الأوبراء الأويرا 
الفضحكة: الأويرا بالادء العسرح الغِنائيّ. 
» الأوتوساكرمتتال لمامعسععمودة ماسم 
أماعاصه عمق مسا 
نسمية إسبائيّة تَعني دراما السَرٌ المُقدّس . 
والأوتوماكرمتتال عي غروض تتدرج شمن 
إطار المسرح الديني*» والتعليميّ* كانت تُقدّم 
في إمبائيا بين القرنين السادس عشر والثامن 


سير . 


اوت 


أصول هذه العُروض في الاحتفالات التي 
كانت تُقدّمٍ في القرن الثاني عشر في الأديرة 
والكنائس بمئاسبة عيد الربُ»: شي تحلت 
تدريجيًا إلى تشكيلات لمجموعة من المُمثْلِين في 
وَضعيّة ثابتة تُشبه ما يُسمّى اللوحة الححيّة 
هنا للدصاط7 وكانت تُقدَّمِ على غربات مع 
كثير من العجيل . 

عَرفتٌ الأوتوساكرمتتال نَفْس تَطؤْر الأسرار* 
في إنجلترا وفرئسا وألمانياء لكنها صارت في 
نهاية القرن السادس عشر المُعيّر الأساسي عن 
الموقِف الكائثوليكيّ في إسبانيا ضِد 
البروتستانتية . ْ 

من العناصر التي تُعطي لهذه العروض طابعها 
الدراميّ والتعليميّ معّا وجود الشخصيّات 
المجازيّة عف«مو46. التي تُجسّد المفاهيم المجرّدة 
ومطرّح أمثولة" مُستَمَدٌة من حياة القِدّيسين» أمّا 
مواضيعها فمستقاة من الإنجيل والتوراة بشكل 
أساسيّ مع بعض المواضيع الأسطوريّة 
والتاريخية . 

لم تَِلُوَر هذه العُروض فَعايًا إلا في القرئين 
السادس عشر والسايمع عشر حيث ضَعف الطايم 
الدينيٌ فيها وعم امتمرار وجود بعض المشاهد 
الدييّة التى تُشكّل نواة الْعَرّض» وصارت غَرمًا 
تسرحيًا يُقدّمه مُمثّلون مُحترفوت على خشبات 
تُشيّد خِصّيصًا لهذه المُناسبة خارج الكنيسة أي 
فى الساحاث العامّة.» وبذلك اكتَسبتُ طابَمًا 
احتفالنًا مَدَنًا . 

من أشهر كناب الأوتوساكرستال في [سبانيا 
خوسيه فالديقييلر هؤاع72105 .1 (1650- 
74) الذي يعود إليه الفضل في إدخال عناصر 
دراميّة على هذه العُروضء» ولوبه دي فيغا عمهآ 
قعه/ عل (55ه17580-1). وتيوسو دي مولينا 
دعناه1 عن معت (5مه١158-1)‏ وكالديرون 


اي ق 


عاض (1588-13) الذي كان يِتحْدِم 
في هذه العُروض عربئكين تسمحان للا آن يُقدم 
مواجهة بين فكرتين متنافضتين . 

تَقَاطعتٌ الأوتوساكرمنتال مع الكوميديا“ 
الإسبائية لأن اتاب كانوا لفون التصوص 
للنوعَيْن معًا وصارت لعُروضها ينية ثابتة إذ تبدأ 
بالاستهلال* الذي يُسمى لوا هص كما تحتو 
على عِذّة فواصل" مُضحكة خلال العَرْض وتتنتهي 
بباليه راقصة . ١‏ 

طَلْتَ عُروض الأوتوساكرمنتال تُعَدُمِ في 
إسبانيا بعد أن اختفت في فرنسا وإنجلترا ومنعتٌ 
بقراد عام 66> لكنّ بعضى العروض المتفرقة 
ظلتِ تُقدّم في المناطق الرُيفية حتى .181١‏ 

انظر: الأسرار» المَسْرِح الدينيّ. 
ه الإيقاع سطاير 
بصلا 

كلمة عسطترة الفرنسيّة مأخحوذة من اليونائة 
كل يك وتّعني الضّرّبات المتتظمة . 

وكلمة الإيقاع تحمي إلى عالّم الموسيقى 
وكذلك إلى عالم الشمر حيث يرتبط إيقاع 
القصيدة بالوزن الموسيقي للأبيات الشّعريّة. 

والإيقاع بمعناه العام من مُكوّنات الظواهر 
الطبيعيّة والحياتية؛ وهو من العوامل التي تُلعب 
دَوْرَا في خلق الإحساس بالرّمَن. ولا يُمكن 
إدراك الإيقاع بشكل مُجرّد وإنّما من يلال 
عناصر تُتراجد في الطبيعة (تَعَاهُّبِ المُصول 
الأربعة والليل والنهار وصوت المَوْجٍ وضَرّبات 
القَلْبِ عند الإنسان)» وفى الحياة اليوميّة (تناوّب 
يام العمل وأيّام الراحة). 

ودراسة الإيقاع في الأدب والفنٌ قديمة 
وكانت تُنصيّة على الشّعر والقناء والمرسيقى 
وكُلٌ ما يُتعلّق بالمُبون الزمانيّة. بعد ذلك تُوسّم 


ايق 


تجال البحث في الإيقاع ليشمّل أيضًا القُنون 
المكانيّة مثل الرسم والئحت والعّمارة والعروض 
الأدائيّة* والمسرح. وقد بَيْتِ الدُراسات الحديثة 
أن إدراك* الإيقاع لو 5 على المُستوىي لحي 
المْكرّنات التي تدخل في بناء العمل: وفي 
تحديد مسار البحكاية”» وفي تركيب المعنى. 
في المسرح يُعثّير الإيقاع من العناصر التي 

2 دراماتورجية* معينة» وعو من المؤدّرات 
المُباشّرة في الإيحاء بالرّمَنَ" في المسرح. 
فمسرحيّات الروسي أنطون تشيخوف 
»وططعطء!' عمف )١5١5-1١845١(‏ تتميّر بإيقاعها 
البطيء» وهذا الإيقاع يخْلق الإحساس بمُرور 
الزمن بلا ججدوى وبالتلل وعدم القُدرة على 
الفعل» وكُلٌ ذلك من مُكوّنات المعنى. كذلك 
يُكوّن الإيقاع التكراريّ في مسرحيّات الإيرلندي 
صموئيل بيكيت 8380580 .5 (4:5١4-1ئى9١)‏ 
أسامن المعتى. 

أَؤْلى المُخْرجون المُعاصرون الإيقاع اعتمامًا 
مُتزايدّاء وحاولوا التأكيد عليه من شلال الأداء* 
والإلقاء* وتراكٌب مراحل العَرْض ككل . ويُعتبر 
هذا النوع من العمل على الإيفاع أحد العناصر 
التي يلجأ إليها المُخرج” ليشكل قراءته للنصٌ» 
إذ يمكن أن يَعتمد لعرضه لَمْس إبقاع النصّ أو 
يفرض إيقاعًا جديدًا له فيُعطيه معئى جديدّاء 
وهذا ما تجده على سييل المثال في العَرّض 
الذي قَدّمه المُخرج الإيطالي لوتشينو ثيسكونتي 
تاكاعععا .1 )1995-1١94:5(‏ لمسرحية #صاححية 
انزل» للإيطالي كارلو غولدوني نصمفداه© .© 
(19/98-1/0) عام +2195 فقد شَكل إيقاع 
العَرْضٌ البطيء والثقيل قراءة" جديدة لها منحى 
واقعي لهذه المسرحية التي عرفت بطابّعها السريم 
والخفيف والكوميدي. 


اي ق 


كذلك يُعتبّر الإيقاع من أهمٌ العناصر المؤثرة 
في شكل تلقي العَرض المسرحي. وعو العُتصر 
الأساسئ في تلق الانطباع الذي يتشكل عند 
المتغْرّج* أثناء العَرْض وبعد نهايته (الإحساس 
عَلاقة أيضًا بتَحقيق المُتعة*. 

من أهمٌ المسرحتّين الذين لقّتوا النظر إلى 

« 5 8 عمل 8 

المعنى الدلاليَ للؤيقاع في العرض الفرنسيٌ 
أنطونان آرئر 0تتهاتش .ف (1444-1455) الذي 
اعتبّر الإيقاع من العناصر الهامّة التي تلعب ذُوْرَا 
في تفريغ التصٌّ من المعنى» وفي إعطاء الأولوية 
للاتقعاللات والاندفاعات الحسّيّة التي تَتَجِلّى من 
خلال الحركة” والتنفس والصوت (تناورب 
الشراخ والنمتمة). 

في توجه اخرء حاول بعض المسرحيّين يثل 
الإنجليزئْ غوردون كريغ هنهن .© (1لام١-‏ 
7 والسويسريّ آدولف آبيا #تصريثة .ل 
(14178-143) تلق الإحساس بالإيقاع من 
خلال الصّوّر البصرية والتشكيلات المكائيّة. 

كذلك بيّن الألمانيّ برتولت بريشت 
خطعع:3 .8 (نام 96-1 )١‏ أن الإيقاع (الحركة 
والموسيقى والكلام) عو أحد العناصر التي تكوّن 
الغستوس”*. فكان بذلك سبّاهًا في الاهتمام 
بالبُعْد الاجتماعي للإيقاع» وهو ما تَطرّقت إليه 
قيما بعد التّراسات الحديثة مِثْل سوسيولوجيا” 


المسرح والأنترويولوجيا”. 
مُكوّنات الإيقاع في النْصٌ والمرْض: 


يُمكن تن تع الإيقاج في النص المسرحيّ على 
المستوى الدراميّ من خلال بناء الفعل الدرامي 
(تسارّع أو تَصامُد درام نحو الثروة" ٠‏ كثرة 
الأحداث أو ثدرتهاء البّطء أو الشرعة في 
الوصول إلى الخايمة”). كما يُمكن تقضّيه من 


أي ق 


ايم 





تَمفصّل الأحداث عبر شكل التقطيم” المُعتمّد في 
النص (مقاطع قصيرة أو طويلة تُوحي بالتسارُع أو 
العكس» مشاهد أو لوحات). كما يُمكن تتبّعه 
من خلال نوع اليخطاب” (شعر أو نثرء حوار* 
أو مونولوغ* أو سَْد"» وفي حالة الجوار يَتولّد 
الإيقاع من طول الجَمّل الحواريّة أو قِصّرها). 
على مُستوى العَرْض يُتجسّد الإيقاع من 
خلال عناصر عديدة منها: 
- شّكل التعبير الكلامي (غناء أو تلاوة أو 
حديث عادي)ء ونوعية الإلقاء (مُفْحُم أو 
طبيعيّ)ء وطريقة تَبادُل الجوار (الشّرعة أو 
البُطء في لفظ الججْمَّل)ء وتَناوب الكلام 


والصَّمْت" وغَّلاقة الكلام بالحركة على 
املخشبة . 
- الاضاءة” (ثابتة أو مُتقَيّرة)» والموسيقى 


والمُؤثرات السمعيّة*» وكُلّها عناصر تَلعب 
دَوْرًا في الإيحاء بالزُّمن وتقطيع الحَدَثُ. 

- تحركة الجَسّد على الخشبة وشكل أداء 
المُمثّل. ويتييّن من تاريخ المسرح أنَّ كُل 
دراماتورجيّة وكُل نْمَط أو نوع مسرحيّ يَمرض 
إيقاعًا مُعيّئًا على آداء المُمثّل (الفخامة 
والتضخيم في الأداء الكلاسيكيء الإيقاع 
السريع والمتوفز في الكوميديا ديللارته” 
الإيقاع البطيء في أداء المُمثُّل ة في المسرح 
الروسيء والإيقاع الخاصّ في أداء اشر في 
المسرح الشرقت” الذي يقوم على الحركة 
المُؤسلبة والمُضْحُمةَ وطريقة الإلقاء الخاصّة. 
انظر: الرَّمَنَ في المَسَرّح. 


ه الإيماء ع سلس مادعنا 
مجتددمبجع اإعور ةللا 

الإيماء هو فنّ التمثيل الصامت» أوتستخدم 
هذه التسمية للدّلالة على شكل آداء يُستيد إلى 
التعبير بالحركة” والإيماءة ووضعيّة الجسد 
وتعابير الوجه بعيدًا عن الكلام» وأيضًا للدّلالة 
على نوع مُعيّن من العُروض يُتند إلى هذا 
الشكل من الأداء. 

وللتعبير الجسديّ في فنّ الإيماء ُصوصيّة 
فالإيقاع" فيه يج عن المّسار الخاصٌ الذي 
تأخذه الحركة التي يُسبقها ويتبعها قراغ يَلفِت 
النظر إليها (انظر الكَرّكة) . 

وكلمة إيماء باللغة العربيّة تُعابل كلمتين 
مُتعمّلتين في اللغات الأجنبيّة هما عسلكة 
رعمستموامة18. كذلك تُستعمل أحيانًا كلمة 
بانتوميم بلفظها الأجنيّ . 

وكلمة عتصعلةة مأععوذة من اليونانية كمتمناة 
التي تُعني المحاكاة* بشكل عامٌ. 

أما كلمة بانتوميم فم خوذة من اليونانية 
5ممستمرمامة2 التي 3 تعنى المُمثّل الذي يحاكي 
كُلّ شيءء وقد صارت في الخضارة الرومائية 
تَدلُ على نوع من العُروض يُروى فيها الحدث 
بالحركة فقط . 

في يومنا هذا يُصعب تحديد القَّرّق بين هاتين 
التسميتين» لكنّنا تلحظ مَيْل المُمثّلين المُختصَير: 
لاستخدام كلمة عتعنةة لأنها أكثر عُموميّة 
وليُعيّروا أداءهم عن البانتوميم الذي ارتبط 
تاريخيًا بعُروض المسارح الشعبيّة والاستعراضية. 


أصول الإيماء: 

عَرَفت الخضارات القديمة كُلّها هن التمثيل 
الإيمائيّ كتعبير بحركة اليد أو الجسدء فقد كان 
الإيماء جزءًا لا يتجرَأ من رقصات الخروب 


ايم 


ايم 





وطقوس تقديم القرابين للآئهة وتقليد الحيوانات 
قبل أن يشكل عَرْضًا مُستقلا ويدخل إلى المسرح 
كشكل من أشكال التعبير فيه. مرف غنْ التمثيل 
الإيمائ في الشرق الأقصى وأخذ شكلًا ستكايلا 
قَبْل أن تعرفه الحضارات الغربيّة؛ فقد استُخدم 
الإيماء في الهند في الدراما الراقصة الطقوسيّة 
لباهاراتا تانايتا» (العرن السادس قبل الميلاد)» 
كما عرف في الكابوكي” ومسرح التو" الياباني» 
وني أوبرا بكين” حيث تترافق الرٌواية الدراميّة 
مع الرقص والإيماءء وحيث كان المُمثّل يُؤدّي 
الحدث بالحركة في حين يُقوم الراوي بِسَرّد هذا 
الحدث بالكلام . 

عَرّف الغرب نَفْس التطور نوعًا ماء فقد انبثق 
الإيماء من الرقص ودخحل إلى المسرح منذ 
الضارتين اليونانيّة والرومانية . 

كان الْعَرْض الإيمائ لدى اليونان القدماء 
جَرْءًا من علقوس الطبيعة والإخصاب. وكان يُقوم 
أساسًا على تقليد الحيرانات يما أعطاه طابّمًا 
شعبيّاء ثم صار يُقدّمٍ على شكل عَرْض تهريجيّ 
مُرتَجَل موحد حوادثه من الحياة اليوميّة وتُؤدي 
الحدث فيه شخصيّات تَمَطيّة* تَضع أقنعة وترتدي 
ملابس محشرّة بشكل مُضحك ولها عُضوٌ تناسّليَ 
ضَحُم. لم تكن هذه العُروض صامتة فقد كانت 
تُصاحِب الكلام فيها حركات بَهلواتيّة ورّقصات 

أوّل من كُتب نضًا لهذا التوع هو الشاعر 
إبيكارموس قنناتئهنك1ج8 الذي عاش بين 57٠١‏ 
و٠4‏ قبل الميلاد فأعطى طابَمًا أدييًا لتلك 
العُروض التهريجيّة المَجّةَ والمُرئّجلة. وكان 
يَستمِدٌ مراضيعه من أساطير الآلهة وسِيّر الأيطال 
الكلاسبكئين مُضِيعًا إليها الطابّع الهجائي الساخر 
ذا المنحى السياسيء كما أن الشاعر سوفرون 
ممعطومة الذي عاش تي القرن الخامس قبل 


مع 


الميلاد كتب هو الآخر مُسرحيّات من نفس النوع 
مُتَمدّة من الحياة اليوميّة للناس وتنتهي 

لاقت هذه العّروض تَجاعًا لّدى الججمهور 
واستمرّت في الحضارة الرومانيّة لطابّعها الشعبيّ 
ولأنّ غلب الجانب البَصَريّ فيها كان يُعرّض عن 
استخدام اللغة في أمبراطوريّة واسعة الأرجاء 
تكلم شُعوبها لّنات مُختلفة. 

من جهة أخرى أصبح الإيماء جز لا يَتجرّأ 
من الكوميديا”: وخاصة تلك التي كتبها 
بلارتوس قتطتاقاط (حوالي 64؟-184ق.م) 
وتيرانس عمدعرة 1 (حوالي 4--151اق.م)؛ 
ققد استوحى هذان الكاتبان المسرحيّان الشيء 
الكثير من الإيماء الإغريقيَ ومن تقاليد القُرْجة 
التي كانت موجودة أصلًا في الحضارة 
الإتروسكية. 

كانت عروض الإيماء الرومائيّة في اليداية 
تشبه مُثيلاتها لدى اليرنان من حيث الاعتماد 
على الشخصيّة التْمَطِيّة والتوججه الهجائيّ الساخر 
والاستخدام الواسع للحركات البّهلوائيّة 
وللرّفص. لكنْ الجديد هو دخول المُمئّلات من 
النساء في تقديم هذه العروضص. 

ويُعتير ديموس لابريوس 55أ#طهآ 5مطناآ1 
(5١-41ق.م)‏ أوّل مُؤلّف لاتيني كتب نُصوصًا 
إيمائيّة لها صبغة أمبيّة. 

من هذا النوع من العٌروض الإيمائية» ومن 
التقاليد الإتروسكيّة الائدة في المنطقةء تَطوّر 
عند الرومان نوع مُحدّد هو البانتوميم يَعتمد 
بشكل كبير على الرقص والحركة ويقوم فيه مُكل 
واحد بأداء أدوار مُتعدّدة إلى جاتب الجوثة* 
التي تُْئّي النصّ والفرقة التي تَعزِف الموسيقى. 
ويقال إن العبد باتيللرس كداللئط1ه8 هو الذي 
أدخل هذا النوع في القرن الأول قبل الميلاد 


ايم 


ايم 





ووضع أعراقه ونيت حركاته المتقطة بفضل 
التدريب الطويل الذي تَلقَّاهِ من الْمُمثّل اليوناني 
بيلادورس كداقهالا2 الذي عَلّمه أداء نوع من 
الرّقص الطقسي القديم المُخصّص لإله الجَمْر. 


تور الإيماء مُنْدُ الثّرون الوْسْطى وحتى اليَؤم : 

انر البانتوميم كنوع مع نهاية الأمبراطوريّة 
الرومانية في القرن السادس الميلادي إذ لاحقتٍ 
الكنية مُمثْلي البانتوميم بثهمة الشعرّدّة فتحَوّل 
هؤلاء إلى قوّالين ومُنشدين في القُصورء وإلى 
لين جَوَائين #ساطاهم1 يُتدّمون عُروضهم في 
الساحات العامة» وصارت قلا بسهم المزيتة 
بالأجراس عّلامة دل عليهم. انتقل الثّراتْ 
الحركيّ لهذا النوع مع مُمثّليه من المُهرّجين 
والمْرتّجِلين والتّهلوانات والمنشديين الجوّالين 
نا ناو إلى مسرح الأسواق” وصار خرْءًا 
من عُروض المسرح الشعبي" . 

عَذّْتَ مُروض الميم والبانتوميم الأشكال 
الكوميديّة والتهريجيّة مِثْل الكوميديا ديللارته" 


والكوميديا الإليزابثية والفارّس” (المَهْرّلة) * 


وغيرهاء فقد احتوى ربرتوار" مُعظم التسارح 
الإليزابثية على عُروض صامتة» وأهمٌ مثال عليها 
العَرْض الإيماتي الذي أدخله شكسبير 
نوع مععطمط!ة ./99 (1115-1611) على مسرحيّة 
«هاملت؛ ومسرحيّة «ملم ليلة صيف». كذلك 
تجد ملامح الميم والباتترميم في تحمروض 
الأقنعة* التي ازدهرت في البّلاط الإنجليزي في 
القرن السابع عشر. في إيطاليا استُخدمت تسمية 
كوميديا ديللارته” (كوميديا المْنّ) في القرن 
الثامن عشر للتمييز بين العُروض التي كانت 
تُقرّمها الفرق المُحترقة وبين آداء المُمثلين 
الإيمائيّين رغم وجود عناصر مُتشابهة بين 
الشكلين» إذ يُمكن أن تُعتبر الحركات المنمطة 


التي استخدمها الإيطاليُون تحت اسم لازي" 
شكلًا من أشكال حركات البانتوميم المُتمّطة. 

في القرن الثامن عشرء عندما ظهرت 
القرائين الصارمة التي تمع المُمثّلين من خارج 
الفِرّقَ الرسميّة التي يُرعاها البّلاط في فرنسا 
وإنجلترا من الكلام؛ برز قَوْر العُروض 
الإيمائيّة» وبدأت تقاليد البانتوميم ترسخ تحت 
اشم أرلكيناد* لان أرلكان كان الشخصيّة 
الرئيسيّة فيها ويُقدّم فيها مُشاهد باليه صامتة 
ومُضحكةء حتى صار الججمهور يتطلب مثل هذه 
المُشاهد خلال أو قبل أو بعد العروضص 
المسرحيّة الجدَّيّة. وسرعان ما استبدلت شخصية 
أرلكان بشخصيّة المَهرْع" وبشخصيّة بيبرو 
أمجتعاط ذي الوجه الشاحب بذموعه المنسابة 
على الحدّين وهي الشخصيّة التي ما تال مُشكل 
عماد الكثير من عُروض الإيماء. 

كذلك دخلتٌ الأرلتكيناد الصامتة على 
عُروض حكايا الجثّات 76186 مِثْل سندريللا 
والعُصنور الأزرق وعّلاء الدَّيْنَء وعلى عُروض 
البورلسك” والإكستراقاغانزا*» وصار تُقديم هذه 
المُروض مُرتبظا باحتفالاث عيد الميلاد في 
إنجلترا وأظلق عليها اسم العُروض السترساء 
سامرلى طيو2. 

ظهر أيضًا في نفس الفترة نوْع جديد يُسمّى 
باليه دانتوميم ع#فمنمم2 عطله8 يَدمُج بين 
الموسيقى والرّقص الإيمائي» ويُذكر أنّ الَمُولّف 
الموسيقي النمساوي ولفغاتغ أماديوس موزار 
#مدماة .904 آلف موسيقى باليه بانتوميم 
أسماها باغاتيل 8ل(3)6ه83 (أشياء بدون قيمة)» 
كما انتشر النوع الذي يُعرف يامّم النراما 
الإيمائيّة” عتسمدصلمتصنكة . 

في القرن التاسع عشرء شاع شكل الأداء 


ايم 


ايم 





الميلودراما" وصار جزءً! منهاء بل إن تمية 
بانتوميم استّخيمت للدّلالة على نوع من المَسرح 
الميلودرامي الذي يُتوازى فيه الحدث الكلامي 
مع الحدث الإيمائيّ الصامت. 

مع تَطوّر فن السيرك* والميوزيك عول" ثُمّ 
فيما بعد السيئماء اجتذبتٌُ مُسارح الميوزيك 
عول عددًا كبيرًا من مُودَي البانتوميمء وبالمُقايل 
دلت تقاليد الميوزيك هول على غُروض 
البانتوميم التي تطوّرت إلى شكل استعراضيٌ 
تَرفيهيَ أخذ طابّع اليورلسك"*. 

أمَا السيئما التي بدأث صامعةء فقد 
استخدمتٍ الإيماء بِكُلّ تقاليده من تعبير حركيّ 
ووّصّفات إضحاك 08 ججدير بالذكر أن شارلى 
شابلن عناجعق .2 (1485-/1918) وباستر 
كيتن همنهعكظ .8 (1937-1895) كانا في 
الأصل مُمثلي بانتوميم في مارح الميوزيك هول 
وقد أدخلا يَقْنيّات هذا القَنّ على السينما. 

في الشرق الأقصىء وبسبب وجود تقاليد 
الأداء الحركيٌ منذ بدأيات المسرح فيهء حافظ 
الإيماء على أهمّيته وطغى على تقاليد المسرح 
الكلامي. وفي المسرح الشرقي المعاصر 
لا سيما اليابان؛ اكتسّب الإيماء أهمّيّة كبيرة 
وعلى الأخصّ مع ظهور مُمثْلِين إيمائتين هامّين 
من أتباع حركة بوتو 8080 التي أسّسها كازرو 
أونو 0080 مدمفط نُذكّر منهم كيو موروبوشي 
للقستطدمر184 130 وكارلوتا إيكيذا قضمات 
مغ رهاتاناكا مينررر ت«مصناة متلقهداة11. 
- لا توججد في الرطن العريي تقاليد فنّ الإيماء 

بشكله الصّرّفء ولكن كانت توججد أشكال 

طقوسيّة احتفائية تعتيد على الرقص والْمُحاكاة 

الصامتة بالإضاقة إلى عُروض المُهرّجين 

والمُسبّظين والمُقلّدِينَ الذين كانو! يصبغون 

وُجوههم أو يرتدون أقنعة ويقدّمون مُروضًا 


إيمائيّة في بلاطات الشُلفاء وفي الساحات كما 
يرد في كتاب الأغاني للأصفهاني. ويُذكر أن 
تركيا عرفت الإيماء منذ القرن العاشر 
الميلادي حيث كان يُطلق على المُمثُل 
الإيمائ اسْم مُعَلّد 3تالهطه86؛ وتُقيد بعض 
روايات الرخالة أنه كان يوجَّد في تركيا في 
القرن السابع عشر بالإضافة إلى الْفِرَق التمثيليّة 
العاديّة انتي عشرة فرقة إيمائيّة تحتّوي كل 
منها على عِدَة مئات من الفتيان الراقصين 
والْمُغتّين والمُهرّجين والأكروبات والمُمثُلين 
الإيماتيين كانوا في غالبيّتهم من العُججر 
واليوتان والأرمن واليهردء بالإضافة إلى فِرّق 
من المُمثّلات وَالمُغْئّيات والراقصات 
والمُقلدات. 
لا تَتحدّث كُتُب تاريخ المسرح العربن عن 
وجود عُروض إيمائيّة مُتكاملة في فترة الروّاد» 
وقد -داء في جريدة الأهرام عام /اخيثرا أن شابا 
اشمه أبو الخير كان يُقَدّم فصولا من الأداء 
الإيمائي عَقِب انتهاء المسرحيّة في عُروض 
السوري أبي خليل القباني (5375م١19:7-1),‏ 
8 :2 ع امس 
بتأثير من انتشار عُروض البانتوميم في الغرب» 
ومن أهم الأسماء في هذا المجال اللبنانيّان 
موريس معلوقه وفائق حخميصي (1945-) 
والسورية ندى حيصي زمه ١‏ -) والمصري علي 
فهمي. كذلك دخخلت تقاليد الإيماء على يعض 
المُروض المسرحيّة المُعاصِرة منها عرض 
#إسماعيل باشا» للمخرج التونسئ محمد إدريس 
(1944-)؛ كما صارت تقبّات الإيماء جُرَءً! من 
متاهج إعداد الممثل" في معاهد" المسرح في 
العالم العربي. 


أيم 


أي ه 





اتجاهات قن الإيماء المُعاصِر: 
هناك عَوامل لَعبتٌ دَوْرَا هامًا في المسرح 

المُعاصر ركان لها تأثيرها على إبراز الإيماء كفن 

وكتقنيّات. من هذه العوامل: 

- الاهتمام بالبّمد الحركي في أداء المُمثّل* كرّدّة 
فعل على طغيان النصٌ في المسرح الغربيَ» 
وبتأثير من السيئما كفن يَصَريَّ. وقد كان ذلك 
ضمن اهتمامات الحركات التجريبية في 
المسرح في بدايات القرن في روسيا ثم في 
أوروبا وأمريكا. من هذه التجارب أعمال 
الروسي قسيفولود مييرخولد 10[مطجعتره]ة ./ا 
(141/4-:151) والإنجليزي غوردون كريغ 
عندت .0 (21937-1419) اللذين أدخلا 
تمارين القّناع المباديّ مم موعدكة التي 
تُساعد المُمثّْل على التعبير بجسده يدلا من 
وجهه وبدلًا من كلمات النصّ. فيما بعد 
بدأت مدارس إعداد المُمثّل تُدخل الإيماء في 
مَناهجها التدرييّة للتوضّل إلى الدّقّة في 
الحركة والتحكم بالأداء ولتحقيق التواضّل مع 
التتلقّى عن طريق لغة السد. 

- الاهتمام بلنة الجسد والتكوين الحركيّ من 
الناحية النظريّة» وأهمٌ المُنظرين مي هذا 
المجال المُمّل الإيمائي الفرنسيّ إتبين ديكرو 
تامممء2 .8 (دكذ١ا-؟)‏ الذي تتاول الإيماء 
كلخة لها قواعدها الخاصّة ففكّك السَرّكة إلى 
مُكوّناتها الأساسيّة مِمَا فتح مجالًا لتخليص فنّ 
الإيماء من طابّعه كتقليد لشيء ما أو لشخص 
ما وإبرازه كأسلوب تعبير سَُعقِلٌ. وقد أثّرت 
يراسات ديكرو على تلاميذه من المُخرجين 
أمثال الفرنسي جان لوي بادر للبتمصقظ ملل 
:4)١191998-1981(‏ ومن الممثلين الإيمائيين 
كالفرنسيّ مارسيل مارسو اتع#متفاة .11 
2-1475 


تتيجة لذلك تَتوّعت التُّقيّات والأساليب ني 
فنّ الإيماء الذي اقترب من قُنون الرّقص والتعبير 
الجسديّ الدرامي الصامت متميرًا بذلك عن 
روس الرقص الشعبيّة ومُروض التهلوانات. 

أهمَ مَنْ قدموا مُروضًا راقصة تُعتمد على لغة 
الجسد كوسيلة تَعبير إيزادورا دوئكان تقعسصد18 .1 
ومارتا غراهام تتتقطلةة) .184 وميرس كونتغهام 
سمدومنصت .384. كذلك تطوّرت الباليه بانتوميم 
بفضل مُصمّمي رّقصات مُشهررين مِثْل جورج 
بالانثين صتطعهداة8 .0 وجيروم روبيئز 
ماه .ل اللذين مَرّجا بين الرقص والبانتوميم 
بمهارة. 

كان لهذا التوجِّه الجديد أثره على الكتابة 
المسرحيّة التي أفردت حّرًا أكبر للحركة 
وللؤيماء»ء ويبدو ذلك في مسرحية الإيرلندي 
صموئيل بيكيت م .5 5-1900 1) 
«فصل بدون كلام التي يُستبدِل فيها الحوار 
بالحركة» ومسرحية اللبتانق جورج شحادة 
(1944-1909) «الشثرب يُصنم الأمير» التي 
اعتبرها بانتوميم . 

من الأشكال المسرحيّة المُعاصِرة التي 
انبثقت عن فنّ الإيماء العُروض التي عُرِفت بام 
المسرح الأشود التشيكي مللفصطط مدعت (انظر 
خيال الظل) . 

انظر: الحرّكةء الإيقاع . 


ل الريهام دستموظلا 

«منعسلا1 

كلمة «منعدلل1 مأحوذة من الكلمة اللاتيية 

منعدطلا المُشتقّة من الفعل اللاتيني ع:مفسة 

بمعنى مَرّحَ وسَِر. تَطْوّر المعنى مع الزمن 

فصارت الكلمة تَدلُ على خطإ في الإدراك يُؤتّي 
إلى اعتيار الظاهر حقيقة واقعة. 


اي ه 


استخدم الخطاب النقدي العربيّ تَعبيرَيْ وَهْم 
وإيهام المآخوذَيْن من فعل تَوهَمٍ الشيء أي تَمثّله 
وتَخيّله وتّصوّره. ويُفضّل استخدام كلمة إيهام 
بدلا من رَعْمء لأنّ هذه الأخيرة ندل على 
التيجة في حين أن كلمة إيهام تُعطي فكرة 
المَسار أو العمليّة. لأنّ الإيهام في الْمنّ 
والمسرح هو تأثير فنََّ وعمليّة مُتكايلة تُستيد 
على الإيحاء بالحقيقيَ من خلال مُحاكاة الواقع 

والإيهام هو أحد مُقوّمات العمل الفني 
والأدبيّ القائم على تصوير ما هو مُتَخيّل 
«مقع5؛ أي إِنهِ عمليّة مُتعلقة بتصوير الواقع 
الذي يَبثِه العمل» وتّشترط تُعرّف المتلقي على ما 
يراه من خلال المطابقة بين مرجع العمل الفني 
ومرجعه هو كمتلقّي بِمَا يُسمح له بالتمثل*. 

ربط المسرح الغربي بين الإيهام والمُحاكاة* 
بعلاقة السيب بالنتيجةء» نقد رَفضص. أفلاطون 
دمنهاط (40-4150 اق .م) الإيهام وطرد الشعراء 
من ججمهوريته لاله اعتّر أن الإيهام من لال 
المحاكاة قد يَصل إلى درجة تعليم الكَذِب 
والجداع. أمَا أرسطو عام]كاعق (544- 
؟5*ق.م) الذي اعتبر أن المُحاكاة هي أساس 
كُلّ عمل فنَيْء فقد طرح تفهوم مُشابّهة الحقيقة* 
على مُقتضى الاحتمال والصّرررة (الذي يودي 
إلى الإيهام) من خلال ترتيب الجكاية" وينيتها 
وليس من خلال شكل العْض. 

والواقع أن التفسيرات التي كُدّمت لاحِثًا 
لكتاب أرسطو :قفن الشّعر؟ة هي التي حَدَّدتَ 
هدف المسرح الغربيَ خلال فترة زمنيّة طويلة 
بتحقيق الإيهام من خلال شكل العَرّضء وظل 
الأمر كذلك حتى القرن العشرين حيث طرحتٌ 
نظريًا مسألة كشر الإيهام من خلال عناصر تُبرز 
التسرحة" وتُودَي إلى الإنكار”» أي إلى معرفة 
المُعرّج بأنه يرى عَرْضًا مسرحيًا . 


ا يه 

والواقع أنه في العَرّض اليوئان القديم - 
كما في عُروض المسرح الشرفي" التقليديّ - لم 
يكن تحفيق الإيهام غاية المّسرح الوحيدة لأنَّ 
ذلك المسرح كان مُؤسلبًا وله طابع احتفالي 
طقيّ”» وبالتالي لم يكن الإيهام فيه يَقوم على 
مبدأ التصوير الإيقون (على مُستوى الشكل)؛ 
والتطهير” فه كال نثيجة للتفاعغل مع المحكاية 
ومضمونهاء والتمثّل يم ص فعل الشخصيّة 
ومصيرها ضمن الظرف الذي تعيشه . 

بدأت بوادر تحقيق الإيهام ومّحاولة المطابقة 
بين ها يُعرّض في العالم الخيالي المُصوّر على 
الخشبة وترجعه في العالّم تَظهر في المسرح 
الغربن مع فَرْض مبدأ المُنظور” في القرن 
السادس عشرء ومع تطوّر السينوغرافيا” القائمة 
على غَلاثَة مُجايّهة بين الخشية” والصالة» ومع 
تَطوّر الديكور* القائم على خداع الْبَصّر عديم:م3 
آنأمه] . 

رصلثُ الرّعْبةَ في تحقيق الإيهام من نجلال 
شكل المَرض إلى حَدّها الأقصى مع الألمانيّ 
ريتشارد فاغنر #عصية7 .2 1815 مم 
الذي أجرى تعديلات جذرية على شكل الصالة 
فحوّلها إلى مُدرّجات نِصف دائريّة تَتوجه أنظار 
المُتفرّج فيها إلى الخشبة المّركزيّة بَدلُا من 
القُْجة على الحاضرين» وفَرض للمرّة الأولى 
إلغاء الإضاءة” في الصالةء وإخفاء الأوركسترا 
في قجوة واسعة تفصل بين الصالة والخشية 
بحيث يتسى المتفرج” وجوده في عالّم الواقع 
ليتدخل كُلَبًا في عالّم الوَهُم . 

لكنْ فكرة تُحقيق الإيهام في المسرح من 
خلال التصوير الإيقوني القاتم على التَشابه 
الكامل مع المرجع في الراقع لم تُظهر إلا في 
مرحلة مُتَأرة مع تأثير التيّار الطبيعي والواقعي 
في المسرح. وظّلَ الأمر كذلك حتّى ظهور قُنون 


ايه 





الصورة (السينما والتلفزيون) التي بَتدتْ حدود 
تحقّق الإيهام بالصّورة في المسرحء لا بل إن 
الدراما الإذاعيّة* أظهرت أن الإيهام يُمكن أن 
يَتحقّق دون هذا الشرط وعن طريق السمع. 


هَدَّف الإيهام وشروط تَسْقَيقِه 
بيات من المعروف اليوم أن الإيهام في 
المسرح لا يُتحقق من خلال متابعة كاية ضمن 
عَرْضِ مسرحي فقطء وَإِنّما هو مشروط بوجود 
الأعراف” المسرحيّة التي هي نوع من الاثفاق 
الضّمنيَ يسود غلاقة التلقّي ويُفترض تسليم 
المُتفرّج بِأنْ ما يراه على الخشبة حقيقي لأنه 
ياخذ مُظهر االواقع ؟ ويقبول المتفرّج بمبدأ 
الدُخول في لعي الإيهام» وتَحمّيق هذا الأمر 
يتعلّق بمُستوى وَعْيه وحكمه على ما يراه (الخَلْط 
بين المُمثْل والشخصيّة أو العكس على سبيل 
المثال). فالمُهْرّج في المسرح حين يتمئّل نَفْسه 
في الشخصية” المعروضة أمامه يُحابه بآن واحد 
شعوران: شعور بالمتعة* من تعلال التمثل» 
وشعور بالراحة والأمان والتطهير لأنّ الذي 
يُعاني على المنضّة هو الآخر ولا يمه الأمر 
فِعليًا وجسديًا . هذه الناحية هي التي تَطرّق إليها 
عالم النقْى النمساويّ سيغموند فرويد 0ناء:1 .5 
في دراساته حول التحليل النْفْسي لآلية استقبال” 
العَمَل الفئي أو عمليّة الاندماج والدخول في 
عالّم الْمُتخيّل» حيث بَيّنَ أن الإيهام هو أحد 
أسباب المُتعة لأنّ المُتفرّج يَرى نَّفْسه عبر 
الشخصية من خلال تصديقه لما يراه. 
وكما آنّ الإيهام من خلال التمثّل كصيرورة 
تفسية يودي إلى التطهير بالنسبة للمُضرّجء فإنه 
يُؤدي أيضًا إلى تطهير المُمثّل أو المُشارك في 
الْعَرْض من خلال دفعه لأن يكشف ما يكبته في 
لا وَعْيهء لذلك فقد استَخدّم هذا المبدأ في 


إٍ ي ه 
عِلاج الأمراض النفسيّة عن طريق المسرح أو 
البسيكودراما" . 
الإيهام والمُمَثْل: 


بما أنّ المُمثّل” هو الركيزة الأساسيّة في 
تَلّق العالم المتخيّل» فَإن شكل أدائه يُلعب دَورًا 
كبيرًا في تحقيق الإيهام ونوعيّته . وقد اعتّير بعض 
المنظرين ورجال المسرح أن المُمثّل حين يعيش 
بشكل أو بآخَر الحالة الإيهاميّة يتمكن من تَقَعْص 
دوره وبالتالي يكرن أداؤه مُعَيِعًا. بل إِنّْ هناك 
اتُجاًا في النقد المسرحي يُحاكم أداء المُمثُل 


من خلال درجة هذا القيّص . وقد ساد هذا 
النوع من الأداء* في المسرح الغرين لفترة طويلة 


وتحدّدت طبيعته بوجود الإيهام التصويري 
ومُحاولة مُضاهاة تَصرّف الشخص في الحياة 
الواقعيّة. لكنّ هذه الفكرة أثارت جَدلُا حول 
أفضليّة الأداء بالعقل أو الأداء العاطفيّ (اعتبر 
الرومانسيون أن المُمثل الجيّد هو الذي يُؤدذي 
بعاطفته وليس بعقله)» وحول تَقَقْص الدور كُلية 
أو الابتعاد عنه. أمّا بالنسية للمسرح الشرقي فإنّ 
عمليّة تَقخُْص المُمثّْل للدّور مُختلفة لأنها جزء لا 
يَتجرًا من تدربب طويل في عمليّة إعداد 
المُمثل* 

وضع المشرج الروسي كونستانتين 
ستانيسلا فسكي تله ةلعنمهة5 .© (1918-1473) 
منهها لقص التُمثّل لدوره من خلال استدعاء 
ما أسماه الذاكرة الاتتمائة مقاعم يه #ضممقفق 
ومن خلال التركيز قبل التّخول في الدّور. 
بالمُقابل كان التاقد الفرنسيّ دوئيز ديدرو 
4م210 .2 (1181-1117) قد طرح مئذ القرث 
الثامن عشر في كتابه «مُقارقة الممثل: (0٠ثم1؟)‏ 
فكرة إبتعاد الْمُمثُْل عن دورهء وهنا ما أتّد عليه 
الألمان برتولت بريشت غتاعءمه8 .8 (1454- 


ايه 


75 الذي طالب المُمثّْل بترك مسافة بينه وبين 
الدُور الذي يُؤدّيه لكي يتوصّل لمُحاكمة هذا 
الدّور (انظر التغريب». 


الإيّهام والأغراف: 

إِنْ تصوير الحقيقة في المسرح لا يُمكن أن 
يَتحقّق بشكل كامل لاه مرتبط بالأعراف 
الجَماليّة والمسرحيّة السائدة في زمن مُعين. 
وهذه الأعراف هي وسيلة لتحقيق الإيهام: لكنّها 
من جهة أخرى تكير الإيهام لأنّها خارجية 
ومّشروطة بالفترة الزمئيّة والقواعد* التي تُميّر 
الأنواع المسرحية” والشكل. وإدراكها على أنْها 
خارجيّة حين تُصبح غريبة عن المُتلقّي يُصبح من 
عوامل تلق المسرحة* التي تُؤدَي إلى كَسْر 
الإيهام؛ فَوَضْع غُلبة المُلقّن" في عَرْض مُعاصِر 
يُلفت نظر المتفرّج لأله يُذكر بعغرف مسرحيّ 
سابق انتهى ويذلك يُصبح من وسائل كسر 
الإيهام. وشرط الدُخول في الإيهام بالنسبة 
للمُترّجٍ هو معرفة الأعراف وكُبولها . 


الإيهام وكشر الإيهام : 

الإيهام وكّشر الإيهام تُنائيّة جَدَليَة في 
المسرح لأنْ الإيهام لا يُمكن أن يكرن كايلًا فيه 
فهناك دائمًا خرق لهذا الإيهامء لذلك اعتبر 
الباحث أوكتافيو مانرني نصعمسطة .0 أنّ 
«الإيهام في المسرح هو وَهُم (انظر إنكار) ٠‏ , 

والإيهام في المسرح يُفترض قبول المضرج 
لمبدأ أن ما يراه على الخشبة هو (إعادة عَرْض» 
دمتتتندعوؤيصع:1 لشيء ما من الواقع » وأنّ هذه 
الإعادة هي عمليّة مصطتعة. 

أهمل المسرح الواقعي هذا الميدا حين 
حاول أن يصل بالمّحاكاة في المسرح إلى 
درجتها القُصوى من خلال التصويرء لا بل إِنّه 


أي ه 


وصل أحيانًا إلى نتيجة مُعاكسة. وقد بَيّنتَ 
التّراسات النقديّة اللحديئة أن الإيهام في المسرح 
هو عمليّة تَحكُمٍ واعية قد تُوصل إلى نتائج 
مُجديّة من حيث التأثير على المُرّج حين ينهم 
طريقة طرح الحقيقة في المسرح. هذه النقطة هي 
التي تَودّف عندها بريشت عندما ريّط الإيهام 
بكسْر الإيهام من خلال التغريب". أي إِنْه رفض 
إخفاء وسائل المّحاكاة وتحقيق الإيهام لدى 
المُتفرّج. ولذلك يُعتَبّر بريشت أوْل من عالج هذا 
المبدأ نظريًا س0 أفكارًا عمليّة حوله. وفي 
المسرح الحديث تبّت بعض التجارب المسرحيّة 
طرح غلاقة الإيهام بالواقع كموضّوعة أساميّة. 
وهذا ما نجده في مسرحيّات الإيطالي لويجي 
بيرانديللر وااعلصدعةة .آ )١1975-1451(‏ وعلى 
الأخصّ ١ستّ‏ شخصيات تَبحث عن تُؤلّفف 
وفي كل مسرحيّات الفرنسيّ حجان جينيه 
أعمع6 .1 )١9845-1931١(‏ والألماني بريشت. 
من العوامل التي تُكير الإيهام في المسرح 
نذكر: 
- استخدام عناصر مسرحيّة تُعلين عن المسرحة 
(الأقنمة والبرائيكابلات واللافتات المكتوبة 
التي تُحدّد مكان الحدث أو تُقَدّم لما سيّحصل 
وغيرها): وإبراز الّقيّات المسرحيّة بدلا من 
إخفائها (نصب الديكور وتبديل الأزياء .أمام 
أعين المشاهدين» ووجود مدير اللغية 
مز عه سلصحعقة على الكَشَبة مع المُمثُلين 
إلخ). 
- إبراز الأعراف المسرحيّة ومنها وجود 
الشخصيّات التُمطيّة* لأنْ ذلك يُغيّر من نوعيّة 
التمثل المُمكنة (انظر أسلبة» شرطية). 
- استخدام يِقَنيّة المسرح داخل المسرح* لأنّ 
ذلك يُؤدّي إلى تحقيق تداخل في الحُدود بين 
الوم والواقع بشكل يدفع المُضرّج لأن يتطرح 


أي ه م1 ايه 


على نَفْسه تُساؤلات حول موقعه يما يُعرْض أنظر: المُحاكاة وتصوير الواقعء المَمْرّحة) 
أمامه . التمثل: الإنكار. 


سا 


ه اليارودي ولصوط 
ونايدفا 

انظر: المُحاكاة التهكمية 
« الياروك (مشسرح 0 عماشعط) عسوعمظ 
ماو عمط ملقف 11 


من كلمة «صتععةط البُرتماليّة التى كاتت 
1 و 
تُتعمل في الأصل للدّلالة على اللؤلؤة غير 
مُنتتظمة السحوافت» وصارت تُطلّق في القرن الثامن 
عشر والتاسع عشر على كُلُ ما لا يتحدّد بقراعد 
في مجال الفنون وخاصضة العّمارة وَالرّسْم. 

لا يُمكن تعريف الباروك كأسلوب جَماليَ 
إلا في تُتاقضه مع الكلاسبكيّة* التي ثَلَنْهِ زَمنيًا . 
ويُعتَر الفرنسي رومان لوبيغ عدوهةام1 .2 أل 
من قَدّم تُعريقًا للباروك عام 1445 حين أعتَّبره 
«الْمَيْل للخحرّية في الآدب والتّرفع عن القواعد 
والثّفور من الاعتدال وحسشن اللّياقة وعدم 
الاعتراف بالفصل بين الأنواع؟ . 

يُمكن أن تجد عناصر باروكية في تيّارات 
ومدارس قَنَيّةَ مختلقة مثل الرومانسيّة* والدادائية* 
والسريالية”*: وفي قُنرن مُتباعدة زمنيًا ومكانيًا 
مثل الفنّ الهلستي والقُوطيَ والفنّ الحديث. 
وفي مسرحيّات الرُوماني سينيكا عدوقدمة 
(19-4م) وكُل مرح القرن السادس عشر في 
إنجلترا وإسبانيا وإيطاليا وفي مرح العَبّثك". 
ولم يُقتصر الباروك على أوروبا فقطء فقد انتشر 
في روميا وأمريكا الجنوبيّة بتأثير من الإرساليّات 


الدّينيّة اليسوعيّة وهذا ما أفرز الباروك 
الكولونيالي . 

والباروك ليس مَبدأ جَماليًا فحسبء وإنّما 
نظرة كَوْنِيّة شاملة تب من تَصِوُّر مُعيّن للعالّم في 
حركته الدائمة. وقد ساد الباروك بشكل واضح 
في بداية النهضة الأوروبيّة حيث توالت 
الاكتشافات العلميّة والججنرافية التي زعزعتٍ 
الثوابت؛ ومنها إثبات كُرويّة الأرض واكتشاف 
العام الجديدء ولذلك فقد عكس الباروك 
شُعورًا بِالشّلكّ وعدم اليّقين. 

فى مَجال المسرحء ظهر الباروك في تلك 
القترة بشكل واضح في إسبانيا وإنجلترا 
وإيطاليا. وقد لَعِبٍ ذوق الجمهور العريض الذي 
يُتطلب الإمتاع والتّسلة والتنوّع والحركة ذَرْره في 
جعل الكُتَاب يُفضّلونَ هذا المنحى على ما 
يفترضه الالتزام بقواعد القُدماء الذي دعا إليه 
المَذهب الإنساني آنذاك. أمّا في فرنسا فقد ظهر 
تيّار الباروك في النصف الأول من القرن السابع 
عشر (بين عامي ٠1958و180١١)‏ وارتبط بأنواع* 
مسرحيّة مُحدّدة مثل التراجيكوميديا" 
والرّعَويات”» ثم بدأ بالانحسار تَدريجيًا بسيب 
تأسيس الأكاديميّات وقَرْض القواعد" الكلاسيكية 
اعتبارًا من 154 . 


مَناصر الباروك في المَسْرّح: 
يُمكن رصد ججماليّة الباروك في المسرح على 
مستوى البّنية الدراميّة وعلى مُستوى الكتابة 


بار 


نار 





المسرحيّة والعّرض المّسرحي. فالعَرض 
المسرحي يُحمل طابع البّهربجة ويتميّر بكثرة 
الدع المرحيّة وبالطايّع العجائئيّ إذ تكثر فيه 
مشاهد السُخر والمّثل والعئف والدّمء ويختلط 
فيه الجِدّيّ بالمُضحجك”*» يما يتفي عن العَرْض 
وَحدة الطابّع. أمّا على مُسترى الكتابة فالمسرح 
الباروكي لم يُلتزم بأيّ قواعد كتابة» خاصّة تلك 
إلتي بدأت المطالبة بها في نَمْس الفترة. 
نصوص مسرح الباروك لا يوججد أ لقو 
الوّحدات العلاث" التي ميت المسرح 
الكلاسيكيّ (انظر الكلاسيكيّة) ولا لقاعدتي 
مُشابهة الحقيقة”" خسن الليائة* . فالمكان في 
مسرح الياروك منوّع يَتغيّر من فصل لآخَره 
والزمن يُمتدٌ على مسنوات طويلة» والحَدَّث مَليء 
بتبكات ثانوية لا تترابط دائمًا . 

وللمواضيع التي يُطرحها مسرح الياروك 
تأثيرها على البنية المسرحيّة من خلال الملامح 
المميّزة التالية : 
- الهشاشة والشكٌ: 

تأخذ المسرحية الباروكية مَارًا غير مُنتظم 
وغير مُتجايس» كما أن البَطل* يقل في داخلها 
من مُفاجأة إلى أخرى. وهو لا يسيطر على 
الأحداث التى تُتلاحق وتتداخل بحيث تُبدو حياة 
الإنسان وكائها خاضعة للصّدف. كذلك تكثر 
الشخصتّات وتختلط هُوّياتها وتتغيّر بفعل الصّدنة 
والتعرّف وهذا ما يبدو بشكل واضح في أغلب 
كوميديات الإنجليزي وليم شكسبير 
عتقع جع قطة .117 (1513-1552), 
- التنكر والجُنون: 

يَصل الشكٌ بالبْطل إلى حَدٌ طرح تساؤللات 
حول وُجوده (انكون أو لا نكون» في مسرحية 
#هاملت؟ لشككبير) وحول حقيقة ما يعيشه كما 
في مسرحية «الحياة للم للإسباني كالديرون 


دمم 21 .)١541-1510(‏ وبذلك تُمحى 
الحُدود بين العقل والحجتون» ويّتم التشكيك 
بالحقيقة من خلال طرحها كساؤل (فى مسرحية 
«الملك ليرة لشكسبير لا يمكن تحديد إن كان لير 
عاقلا أم مَجنوناء وتأتي الحقيقة دائمًا على لان 
المجنون في هذه المسرحية). والتنكر في مسرح 
الباروك ليس مسجرد وضع قناع* يُحْفي الهُويّة» 
وإنّما هو أيضًا إخفاء لطبيعة العراطف مِمًا 
يُعكس أزمة عْوّية: ويُعطي ليّظل الباروك صفغة 
العردّد وعدم الشبات على مَوقفه وعدم 
الإخلاص» على العكس من البَطل الكلاسيكي 
تمامًا . 
- اللاعقلايية : 

يُطرح مُسرح الباروك العالّم من خلال 
تاقض ظاهره مع باطنه» ويتجلى ذلك دراميًا من 
خلال مُعالجة الأمور بشكل يّتنافى مع العقل» 
لذلك تكشثر فيه مُشاهد السحر والعنف والجنس 
والرؤى الميتافيزيقية وكُلُ ما هو عجائييَ ولا 
مَعقول . 
- التداخل بين الحقيقة والوَعْم ولُعبة المّرايا: 

كما أن الياروك هو تعيير عن تساؤلاات حول 
ماهيّة العالّم؛ فإنّه في نفس الوقت تساؤل حول 
ماهيّة المسرح كعالّم للشيال والإيهاء* 
واللّيب*. يدو ذلك جَليًا من خلال بية المسرح 
داخل المسرح* ولّْعية الّرايا التي يَتبنَاها هذا 
المسرحء والتراٌقب بين الحقيقة والوّعْم الذي 
يبع من تداخل عذة مسرحيات معًا بحيث يَصعبه 
على المُتفرّج إدراك أبعاد كُلَّ جُرْء على جدة. 
وأفضل مثال على ذلك هو مُسرحيّة «المُمثُلونة 
للغرني جورج مكوديري عملم .0 -1١191(‏ 
) ومسرحيّة «الإيهام المسرحي» للفرنسي 
بسر كورني عللإعصسمتة .2 15١70‏ - 4خ 1 ), 

هذا التداّل بين الحقيقة والوّهُم ينعكس 


ب ال 


على آليّة تَلقَى هذا المسرح الذي يكير الإيهام 
بشكل مُتواصل بحيث يدخل المُتفرّج في أعبة 
الزيهام والتمثل" ويخرج منها بشكل دائم: 
وبحيث يصل إلى حالة من الشكٌ بحقيقة وجوده 
ككيان ملموس» وبذلك تغيب المُطابقة ويتحقق 


الإتكار" . 
انظر: الأشكال المَسرحيةء المَسْرّح داخل 

المَسْرّح . 
هد الياليه أعللة18 
اعللدظ. 


كلمة تُستعمل كما هي في كل الثّنات» 

وأصلها في الفعل اللاتيني عتقلقط الذي يعني 
قٌص. يمكن أن تجد أصول الباليه في الملقَوص 

َ في الخفلات التبكرية التي أخذت تتبلوّر في 
أورويا اعتبارًا من القرن الخامس عشر والسادس 
عشر كفن من قُنون البّلاط (أنظر عرض 
الأقنعة)؛ وفي عُروض كايا البجيّات علمة.. 

والباليه التي خلقَتْها الأستقراطية في بحثها 

عن اللَّيْر كانت عروضًا شبهرة يُؤديها الثجلاء 
بهم ويتفرجون عليها. بعد ذلك صار يُعَدّمها 
راقصون مُحترفون ضمن البّلاط» وصارت فنا 
قائمًا بذاته تَبِلوَر بشكله الخالص في فرنسا في 
القرن السابع عشر. 

والباليه أقدم من الأوبرا" لكنّ تَطوّرها كان 
أبطأء وهُما تشتركان ممًا فى طابع الفخامة الذي 
يَغْلِب على الأزياء والديكور" الْمُعقّد والتُكليف . 
وقد اكتسبت الباليه مع الزمن الكثير من الروامر” 
الخاصّة بها . 

تُعرف الباليه بام مُوْلُف الموسيقى وليس 
مُؤلّف الحكاية رغم أنّ تمروض الباليه كانت 
تستد عادة إلى نُصوص مُوْلْفِينَ معروفين. أما 
مُصمُّم الرقصات فيها فيُدعى كوريغراف. 


ب ال 


ظهرت للباليه في تطورها تنويعات منها: 
- الأوير! باليه بملا6ه 067#: وعو عَرْض يُتَألّف 
من مُصول لها موضوعات مُتقلّة تجمع بينها 
فكرة واحدة» والرّقص فيها جُرء هام إلى 
جانب الغِناء» وهي التي أدّت إلى ظهور باليه 
الحَدّث ##مناعه'ك بعلاه8. التى يَشغل الَدث 
فيها حَيّرًا هامًا. ١‏ 
الكو ميديا باليه اعللعظ عندفه0©: ظهرت في 
القرن السابع عشر في فرنسا. وهي تجمع بين 
الكوميديا والباليه وأشهر مثال عليها مُسرحيّة 
«البورجوازي النبيل» لموليير ع:غقامقة (؟؟15- 
1 
الاله الإبماثة ع«شد«مصمط )علأه8: وقد 
ظهرت في القرن الثامن عشر من مُحاولة إدخال 
مَضمون دراميّ على الباليه من خلال حركات 
إيمائيّة يلعب فيها تُعبير الوجه دَوْرَاِ هامًا في 
التعبير . 
الياليه الكلاسيكيّة مبهايمن اعلله8 : 
وتُستّى أيضًا الباليه البيضاء بسبب النُباس 
الأييض التقليدي فيهاء وهي عَرْض كان يُقدَّم في 
البُلاط ويتألّف من فصلين ويعتمد نصوصًا 
كلاسيكيّة وفيه حَبّكة” ونْطوّر دراميئ ويقوم على 
المحاكاة” من يلال الحركة". تَطوّر هذا النوع 
في مدارس الرقص الإيطالية ني القرن التاسع 
عشر ّ في الأكاديمية الأميراطورية للرقص في 
سان بترسبرغ وفي موسكو في روسيا. ولذلك 
تجد مدارس مُختلفة فى أداء الباليه الكلاسيكية 
تستخيم أساليب مُتبايتة أشهرها المدارس 
الإيطاليّة والمرنسيّة والروسية والدانماركية . 
والحركة في الباليه الكلاسيكيّة حركة مرمرة» 
وهي تَخضّع ليقنيّة عالية وتتطلب تدريبًا طويلًا 
يبدأ من الكُلفولة المُبكرة. 
الحركات» وعلى الأاخصٌ شُطوات الأرجل» 


5 3 5 
وقد وبعفت هذه 


بال 





واكتسبث أسماء مُحنّدة دُوّنت اعتبارًا من القرن 
الثامن عشرء وهذا هو المعنى الأوّل لكلمة 
كوريغرافيا” أي تدوين حَرّكات الجسد برموز. 
وتسمية الباليه الكلاسيكيّة لا تُرتبط بالكلاسيكيّة" 
كمدرسة لأنّ بعض الباليهات التي تمي إلى هذا 
التوع يمكن أن تَأخذ طابَعًا رومانسيًا. والواقع 
أن أشهر الباليهات الكلاسيكيّة المَعروفة اليوم 
كُتبت في القرن التاسع عشر ومن أشهرها باليه 
لبحيرة البَجم' (الاذ١ا)‏ وباليه «السّجمال التائم» 
(9هه١)‏ وتكشارة اليتدق» )١897(‏ للروسي 
بيوتر تشايكوفسكي #9معلتقدك1 .2. 

عَرَف القرن العشرون رَدّةَ فعل ضد الباليه 
الأكاديمية التي تقوم على قواعد ثابتةء وقد 
تَجلَى التطّر الحديث للباليه فى اتّجاهات مُتعدّدة 
أبرزها ذلك الذي دشنته الباليه الوُوسية* والباليه 
السويديّة اللتان جَعلتا من الباليه فنا يجمع بين 
فنون مُتعدّدة مثل الرسم والموسيقى والأدب 
والرقص الفولكلوري. هناك أيضًا الباليه 
التجريديّة التي لا تُعتمد حَبكة روائيّة ولا تُقَدّم 
تجموعة مُترابطة من الأفكار وإِنّما تعتجد 
لحركات التجريدية . 

أنَا الباليه الحديثة التي يُمثلها الفرنيّ 
موريس بيجار 86956 .3 والأمريكي مورس 
كوتنغهام تتقطعسنهمستة 134 فهي توغ من 
العٌروض تَمَحي فيها الحُدود بين الرقص التعبيري 
والياليه بمعناها الخالص (انظر الرّقص 
والمشرّح). 1 

من أشهر فِرّق الباليه الكلاسيكيّة في العالم 
اليوم فرقة البولشوي الروسية وفرقة باليه مدينة 
نيويورك اعلله8 بوذا عاتملا ومل . 

انظر: الباليه الرُوسيّةء الرّقص والمَسْرّح» 
الرّسّم والمشرّح. 


ب ال 
ه الباليه الدُوسِية للم مستجمسر 
مععساة اعالمظ 


فرفة رقص أسّها راقص الباليه الروسي 
سيرج دياغلييف #عنانطهةة« .5 (الام195-1) 
في روسيا ثم انتقلت للعمل في فرنا اعتبارًا من 
8 حيث اكتسبت أسّمها هذا. 

تُعتبر أعمال فرقة الباليه الروسيّة رائدة لأنْها 
أزست أسس الرقص الحديث من خلال تطوير 
قراعد الاليه* الصارمة؛ فقد أدخل دياغلليف 
الغِناء على عُروض الباليه وذلك في باليه #بوريس 
غودونوف» التي تَدّمها في عام 9+9اء هما 
ساعد في المُقابيل على إدخال رقص الباليه في 
الأوبرا” فيما بعد. 

كذلك يُعود الفضل إلى مُصمّم رقصات 
الفرقة الكوريغراف ميشيل فوكين عقطه1 .38 في 
تجديد اللغة التشكيليّة للباليه من خلال تحقيق 
ماعمة الجسد بأكمله في الرقص بعد أن كانت 
الحركات تُوَدّي باليدين والساقين فقط. 

في عام ١917‏ حاول دياغلييف إدخال تقاليد 
الرقص الفولكلوريّ أو التقليديّ الروسيّ على 
الباليه» كما ربط فنّ الباليه بحركات الطليعة في 
الأدب والفنون آنذاك من خلال طلبه إلى أهمّ 
الرسّامين والكُتَاب والموسيقيّين والمُخرجين 
المسرحتين أن ياعموا في تحقيق عروضه 
ومنهم الرسامون بابلو بيكاسو مققضصاط .28 وبول 
غرغان هاده .8 وجورج براك متاهعة8 .0 
والمُوسيقي إيغور ستراقتسكي #طقمةوت5 .21 
والكاتبي جان كوكتو ناهم©66) .3 (1844- 
4 والمُخرج أورليان لونيه بو «قاتهندة .لهم 
عوط )١91:-18465(‏ وغيرهم. لذلك تَميّرت 
هذه العُروض بأهمّيّة الديكور" والأزياء والبَبحث 
الجَمالي في الإخراج” لأنْ المَرْض تَحوّل إلى ما 
يُثبه اللؤحة اليه اعفد بمعاقت7 التي تُشكل 


ب س ي 


ب ساي 





أجساد الراقصين وأزياؤهم السُطوط والألوات 
فيها (انظر الرّسُّم والمسرح). كذلك فإِن 
الموسيقى كانت فيها مُمنصرًا حيًا وَثْعَالًا إلى 
جانب الحَرّكة" والكوريغرافيا" فِمًا حَشّن 
انسجامًا بين سائر الفتونء وجعل من عُروض 
الباليه الروسية نوعًا من العَرّْضٍ الشامل . 

من أهمّ غُروض الباليه الروسيّة مسرحية 
لاستعراض 41417 التي كنب قَِضْتها جان كوكتو 
وألّف الموسيقى لها أريك ساتي 586 .8 وقام 
بتصميم الملابس والديكور فيها بيكاسو واعتّيرت 
من المُروض السريالية* التي تركت أثرًا كبيرًا في 
المسرح الفرنسي . 

انظر: الباليه» الرّقص و«المشرحء الرّسم 
والمشرحء الكوريغرافيا. 
» البسيكودرانا فته عو مماء 185 
عت سد 1 

كلمة مركبة من مطعيوط وأصلها عمطعيوم - 
الوح وقصةء0ة - الفِعل. وهي تعني ححرفيًا 
الدراما النّقسئّة. أطلقت تّسمية بسيكودراما على 
شكل من أشكال المُعالّجة النفيّة من خلال 
الثّقيّات المسرحيّة؛ وعلى استخدام المسرح 
كوسيلة تربوية . أوّل عن استخدم هذه التسمية هو 
الطبيب النَنْسَ الروماني مورينو 2401280 .11 
(15/4-1495) الذي وضع أسس استخدام 
المسرح في الهلاج النفسيّ في كتابه حول 
البسيكردراما جع نمع طامتعوء)5 قوطه (13797). 

انطلق مورينو في طرّحه للبسيكودراما من 
مناهيم الفيلسوف الفرنسي هنري برجسون 
لمووع8 .11 عن تيار الوّعْي» ومن أبحاث عاليم 
النفس النمساويّ سيغموند فرويد 8.14 في 
التحليل النفْسِيَْء ومن تجربة المسرح العَفوي* 
التي قام بها مورينو نفسه في قبينا في العشرينات 


بعد أن عمل لفترة مع فرويد. لكن موريئو 
اختلف مع فرويد فيما بعد نظريًا أثناء وجوده في 
أمريكا حيث اعتّبر أن الإنسان منذ ولادته يَتطوّر 
بناء على صّيرورة هي «الدورة كقالّب اجتماعي» 
وأن أسلوب المُعالّجة الغسيّة لا يُبنى على 
الكلام فقط وإِنّما على الفعل» ولذلك اعتمد 
مورينو المسرح كأسلوب للعلاج. 

استلهمتٌ الفرنسيّة ميربي مونو 3809200 .آلا 
أسلوب موريئو وابتعدت تمامًا عن عفاعيم 
فرويدء وأسّست أوّل فريق المُحلَلين النفسيّين في 
قرنسا عام 19457 . 

بعد موريئو تُطوّرت اليسيكودراما بحيث 
صارت هناك مدارس مختلفة وأساليب مُختلفة» 
١‏ -البسيكودراما التحليليّة: وهي تُخلاصة تجمع 

بين أسلوب موريئو ونظريّة فرويد في التحليل 

النْفْسِيَ للعلاج. 
؟ - البسيكودراما ثُلاثيّة الأبعاد عدوللهلئت 

وهي تقاطع بين أسس ثلاثة هي البسيكودراما 

والعلاج النفسي وديناميكية المجموعة. 

يُعرّفا موريئو البسيكودراما بأنّه عِلْم 
#يُستكشف الحقيقة بوسائل دراميّة»؛ وقد اتطلق 
مررينو من هبدأ تمثيل الواقعة ضِمن مجموعة 
(وهذا هو مُبدأ ديناميكيّة المجموعة)» بدلا من 
الكلام عنها كما في التحليل النفسي التقليديّ» 
لأنّ تكرار الواقعة من خلال التمثيل يُساعد 
المريفى على الخخلاص عن الكبت وهذا ما 
يُطلّق عليه في عِلْمِ النفس اسم «نظريّة المَرّة 
الثانية» . 

والعلاج بالبسيكوهراما بتمْ على مراحل وفي 
أماكن الحياة اليوميّة وليس في العيادة. وهو يقوم 
على ما يُسقّى لعبة الأدوار ععلقم مك معل. وغالبًا 
ما تتم الجلسات بالشكل التالي : 


سا اس في 





١‏ - يُقوم بعض المَرضى بارتجال مشاهد انطلاقًا 
من تعليمات مُحدئّدة تأخذ شكل سينارين* 
يُقدّمه المُشرف على العمل» وهو غالبًا طبيب 
تفسي يُعمل مع فريق من المُحلْلين النفسيّين 
بالإضافة إلى وجود مُشرف دراميٌ هو هذير 
اللعبّة عاعز عك سعوعلة الذي يُعلّق ويوجه. 
وأثناء لُق الدوّْر» ومن خلال العّلاقة مم 
الآخرين (أو هم الدّمى في حالة الأطفال)» 
تَتمّ حالة التحويل والتحويل المَكْسيٌ 
#علعصد1: ومن ثم التطهير". 
يُتطلق مورينو في تعريفه للتطهير من أرسطو 

م 1-111 اقل م لكنه يُربطه ببدايات 

المسرح وبأصوله الطقسيّة ويُحاول أن يُقترب من 

التطهير الذي يَحصّل في الفّس”*. والتطهير في 
هذه التّقبيّة هو بالنتيجة إزالة طايّع الازمة عن 
الفشكلة أكثر من كونه تطهيرًا من الأهواء 
بالمَعنى الارسططاليّ للكلمة. كذلك تستند عمليّة 
البسيكودراما إلى مقاهيم مسرحيّة أخرى مثل 
المحاكاة” والتمثّل * والدّور* ومفهوم التكرار 
(عندما يُعيد الإنان تمثيل الواقعة يُتغلّب على 
الأزمة ويُصبح سَيِّد الموقف). 


البسيكودراما والظفّس : 

على الرّغم من الاختلاف في التّشأة والمسار 
وشكل المُمارسة بين البسيكودراما والقٌّفْسء إلا 
أن هناك بعض يقاط الالعقاء بينهما في الجؤهر. 
فأغلب التكقوس القديمة لدى الشعوب البدائيّة 
يُمكن أن ثُعَدَ شكلًا من أشكال البسيكودراما 
العَفويّة (الشامانية والزار ورقّصات القردو 
تاملدة٠‏ في هاييتي وإفريقيا)ء» كذلك فَإِنٌ بعض 
هذه التلقوس تهيف أسامًا إلى تخليص الُرضى 
من مُعاناة نفسيّة وفيزيولوجية عن طريق المُمارسة 
الجسديّة: وهذا ما نجده على الأخصٌ في الزار 


في صر والسودان. 


البسيكودراما والمَشَرْح: 

عندما صاغ فرويد نظريّته في التليل النفسيئ 
كانت هناك غلاقة مزدوجة ما بين المسرح وهذا 
العلم الوليدء فقد نهل فرويد لإثبات نظريته 
المادّة الأوليّة من المسرحيّات المعروفة مثل 
:أوديب» و(هاملت». كذلك كان هناك تداخل ما 
بين بعض المفاهيم المسرحية ومفاهيم عِلْمِ 
النفس مثل الإنكار” والتمثل والإيهام” إلخ. 
واستمرٌ الأمر كذلك مع أغلب الباحثين في 
مجال عِلْم النّفّس والتحليل النفسي. 

من جهة أخرى تلازم ظهور البسيكودراما في 
قينا في العشريئات مع المُحاولات الهامة لتغيبر 
المسرح وإعادته إلى هَدفه الأصلي. وقد أثّرتَ 
البسيكودراما على المسرح في كل الأشكال"* 
المسرحيّة اللاحقة التي تَفْرض مُشاركة الآخَرء 
رغم أنَّ بعض هذه الأشكال لا يُمكن ربطها 
أساسًا بالبسيكودراماء ومنها تجربة الفرنسيٌ 
أنطوئان أرتو لسعم عم (ححراحم: 5 ) 
وجيرزي غروتورفسكي 020160588 .3 (19787-) 
وتجارب مُسرح الشارع” وفرقة «الليقنغ هسافآ 
#اقعطل؟ و«البريد أند بابيث 4هة لمعم8 
أعممنا2؟ . 

كذلك فإنْ المسرحيّين تَنبّهُوا منذ القِدّم إلى 
دَوْر المُسرح في كشف كت ونان اللأاوعي ولذلك 
تجد في بعض المسرحيّات تشاهد يغارب مع 
مفهوم البسيكودراما في تأثيرها على 
الشخصيّات؛ نذكر منها سبيل المثال مشهد 
المُمثَلينَ في مسرحيّة «هاملت» للإنجليزي وليم 
شكسبير كتقو وت طقطة .177 (1حما-د1اد1) 
وكُلّ المشاهد في مسرحية «الزنوج» للفرنسيّ 
جان جينيه أعدع© .1 .)1١ 985-191١‏ 


باط ل 


٠ 


باط ل 





لكنّه يجب التمييز ما بين المسرح الذي 
يُعتمد على طرح صراع” له بُعد نفس ويتوضع 
فى الشخصيّة".: وبين اللسيكودراما كيقنية 
عِلاجيّة» وبين المسرح الاحتفاليّ/ القست* 
الذي يهيف إلى خَلق عَلافة تواصّل" من نوع 
مُعين مع الجمهور”» لكنّه لا يرمي إلى تحقيق 
عِلاج ماء كما في عُروض آرتو وغروتوفسكي» 
إذ لا يمكن أن تُعتبر البسيكودراما شكلًا مسرحيًا 
بأ حال من الأحوال لأنّ جوهرها وغايتها 
يختلفان عن جوهر وغاية المسرح رغم أنّهما 
يستندان إلى نفس المفاهيم. 

انظر: المّسرح العَفويّ» التطهير. 
3 الطل وعع11 
ج11 

البطل في الميثولوجيا هو الكائن الخارق 
الذي يُختلف بتفرّقه عن عامّة البشرء وقد عرفت 
شخصيّة البَطل في كُلّ الحضارات القديمة 
وعدت على الدوام الآداب والفتون وعلى 
الأخصٌ الأماطير والملاحم والسيرة الشعبيّة 
والأدب الشَّفويَ والنصوص المسرحية. 

وكلمة البطل في اليوئائية 116285 كانت تَعني 
في البداية القائد الشحارب أو الشخصيّة المُتحدرة 
من الآلهةء وهو صف إله أو إنسان مُوْلُهء فيما 
بعد صارت الكلمة تَدلَ في الاأدب المكتوب 
والشَّفُويَ على نوعيّة من الشخصيّات ذات قيمة 
عالية مُختلفة عن عامّة البَثّر وأحيانًا خارقة في 
انُجاهين هُما القيمة الاجتماعيّة والانتماء من 
جهةء والقيمة الذائيّة أي الصّفات والقُثُرات 
الشخصيّة من جهة أخرى. في بعض الحالات 
تجمع شخصيّة البَظل بين هاتين القيمتين» وهذه 
حالة البطل الكلاسيكيّ في القرن السابع عشرء 
أو لا تحمل إلا واحدة منهما فقطء وهذه حالة 


البظل الذي ينتمي إلى عامّة الشعب في الدراما” 
والميلودراما* في القرن التاسعم عشر. وقد 
استثمرت السينما الأمريكيّة مفهوم البَطل بهذا 
المُنحى فجعلته ذلك الذي يتتصر دائمًا على 
«الأشر أرة في أقلام رُّعاة الأبقار التي سادت في 
النُصف الأوّل من هذا القرن. 
في بعض الأحيان كانت كسمية البّطل ندل 
على الشخصية” الرئيسيّة في العمل الأدبيَء وفي 
أحوال أخرى صار منْهوم البطل لصيقًا بِمُفهوم 
التّجم حتّى صار هناك تطابق بين الدَّوْر الأوّل 
وبين الشلخصيّة الأساسيّة عامةامو مد التي 
تلعب الدَّوْر الرئيسي في الحَدَثْ. 
في بعض الأنواع” المسرحيّة التي تقوم على 
مفهوم البطلء يكون هو الشخصيّة التي تتركّز 
عليها عمليّة التمثّل*: ومن ثُمْ التطهير*: ذلك أن 
التطل هو دائمًا شخصية متميّزة تحيل صفات 
تُثير إعجاب المُتفرّج» ومن نَم تُستدعي الموف 
والشّفقة” لديه. 
مَيِّرْ الفيلوف الألمانت هيغل إمع1216 
نفو ارنافق في كتابه هلم الججمال؟ بين 
ثلاثة نَماذج للبَطل رَبَطها بطبيعة العائق* الذي 
يُواجهه في سعيهء وذلك من خلال تمييزه لتَلاث 
حِقّب أو مُراحل تاريخيّة وجماليّة في تاريخ 
الشعوب : 
- البطل الملحمي عدهامِء 86:05 الذي يصارع 
قُوى الطبيعة (عوائق خارجيّة) كُتغلِبه أو 
تسحقهء وهذه هي حالة البَظل عند هوميروس 
شوم على سيل اليثال. 
- البطل المأساوي عناوتههت 5م81 الذي 
يحول رغبة أو أهواء (عوائق داخليّة) تَقفضي 
عليهء وهذه هي حالة البَطلل في أعمال 
الإنجليزي وليم شكسبير عتقءمعطقة5 .لا 
(55 5-1 ؤو5ط) والفرنسيٌ جان راسين 


ب ط ل 


اقبيل 
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مصعم .1 (163 1195-1 ). 

- البطل الدرامئ عنوتتقسدعق ومدق الذي 
يجمع في ذاته صِفات النوعين السابقين ويكون 
بذلك تخلاصة عنهماء وهو يُتميّرَ بمواجهته 
لنوعين من العوائق: خارجيّة (ظروف اجتماعيّة 


قاهرةء شخصيّة مُتسلطة إلخ) وداخليّة (الأهواء' 


أو الرّغْبّة) وهذم حالة اليل عند الكاتبين 
الفرنسيّين بيير كورني #للأعصم .8 -1١١7(‏ 
8) وقكتور هوغر 2080 .لا -١84١5(‏ 
م ) على سبيل المثال. 


البطل والكتاية المسرحية: 
تَطوّر معنى البَطل واختلف أسلوب تقديمه 
عبر التاريخ في القَنْ والادب بحيث كان لكل 
جِنْس من الأجناس ولكُلَ نوع من الأنواع صُورته 
لخامّة عن البطرلةء بل نه من الممكن قراءة 
تاريخ المُسرح عبر تطوّر مفهوم البطل: 
- استعارت التراجيديا” اليونائيّة مُفهوم البطل من 
الأساطير والحُرافات والعّلاحم وطرحته بحيث 
يوافق الهَدّف التطهيري من خلال العمل 
بشخصيّات تحيل صفات مُتميّزة لكنها تفترف 
الخطا المأساوئ. وقد تَشكلت صُورة البطل 
تِبعَا لنوعيّة المواضيع التي تَطرّقت إليها 
التراجيديا اليونائيّة ولطبيعة المُحاكاة”* كما 
ذكرها أرسطو عاماقاتة (744-؟؟7) ني ١فَن‏ 
الشّمْر» حين قال أن المحاكين (إمَا أن يكونوا 
يرا من الناس الذين تعهدهم أو شرًا منهم أر 
مثلهم؛ (فِنّ الشّعر الفصل الغاي). 
و«التراجيديا هي مُحاكاة لإتاس أفضل منًا 
عرف (فنّ الشّعر الفصل الخامس عشر). 
ما في الكوميديا" فقد غاب مفهرم البتظل» 
وحين تَحدّثْ أرسطو عن هذا النوع اعتبره 
شمُحاكاة للأدنياء؟ حون أن يعني بذلك وضاعة 


السْلْق وإنّما التوصّل إلى خَلْق المُضحجك*. وقد 
ظلّ هذا التمبيز سائدًا لفترة طويلة وعلى الاخص 
في الأشكال الشعبية المُضحكة . 

تُعتر الأعمال الكلاسيكيّة الفرنسيّة التّموذج 
الأوضح في طرح مفهوم البظل بسبب مُعالجتها 
لنوعيّة مواضيع تُموذجيّة قائمة على البُطولة وتدور 
حول فئة 5ُحدٌّدة من الشخصيّات (ثُلرك ونبّلاء). 
والصورة التي يظهر عليها البَظل في هذه النوعيّة 
من الكتابة مُحدّدة» فهر شخصيّة تتشكل بطولتها 
من مرجعيتها في الواقع ومن وظيفتها وصفاتها 
(الشباب والبّمال والالتزام بالواجب والقّذْرة 
على التعائّل مع الآخرين)ء وتتلازم هله 
الصّفات مع وجود البّعد المأساوي” الذي يُؤْدَي 
للتطهير. أمّا الكوميديا الكلاسيكيّة فقد حافظت 
على تَفْس الصّفَات مع غياب اليُّقْد المأساوي. 
فالبّطل مَوجود من خلال الشخخصيّة الشابة الأولى 
عنبجعمم مصدز وحي غالبا الشاب أو الشابّة التي 
يَيِمّ التعاطف معها وتتميز عن الشخصيات 
الأخرى الرئيسيّة التي تعد وتُعتّبر سلبيّة» وهذا 
ما نجده في أغلب كوميديات رسي موليير 
فنا 0م 1 . 

تُشكُل الدراما الإليزابئية التي تأثّرت 
بالتراجيديا الرومايّة أكثر من تآثرها بالتراجيديا 
اليونانيّة النموذج المُغاير في طرح مفهوم البظل 
بسبب اختلاف مفهرم الماساويّ فيها. فعلى 
الرغم من وجوه المرجعيّة الاجتماعيّة التي تُحدّد 
اتتماء البَظل (ملك أو أمير) إِلَّا أنّ البُغد الذي 
يتحدّد بمقدرته وحقاته غاليًا ما يكون مَنقوصًا أو 
غانًا. فقد ظرح اليطل في ضعقه وإصراره على 
الخطأء ولذلك فإنّه من الصّعب تحديد الصّفات 
التي تُعطي البطل صفته البطولية. 

تَغْيّر المنظور إلى مفهوم البطولة والبظل مع 


تَغير طبيعة الشخصيّات التي صار المَسرح 


ب ط ل 

يُطرحهاء ومع تَغْيّر المواضيع التي يُتطرّق إليها. 
ففي الدراما البور سوازية عتمعوسبيمط عدبوطط صار 
بطل المرحيّة من الطبقة البورجوازية» وفي 
الدراما التاريسئة عدجها,م/5نظ مم2 والميلودراما 
في القرن التاسع عشر صار هناك ما يعرف يام 
البطل الجماعي الذي يُمثْلٍ الشَّهْب . 


البَطل المُضادّ واللابَطل: ك ومجقطحهممنت 
معط سه 
نَجِدّ التطل المضادٌ :كمضاعهم0 ني 
المسرحيّات التي يُكون فيها العائق خخارجيًا 
يَتجِلّى بالشخميّة المعارضة #لطنسمهصدمه. التي 
تَقْف ضِدٌّ البَطل وتُجابهه. والبّطل المٌُضادٌ عو 
شخصيّة لا يَتمّ التمثل بها. من الأمثلة الهامة 
على البّطل المُضادٌ شخصية ثيسيوسى التي تقففب 
ضد هيوليتس في مسرحية «فيدرا» لراسين» 
وكريون الذي يقف ضد أنتيغونا في مُسرحيّة 
«أنتيغونا» لسرفوكلس عمل#دطومة (440- 
5*.م)» وطرطوف أو الأب أورغون مُقابل 
الشباب العاشقين عند مؤلبير. 
في المسرح الحديث حيث طال التغيير 
الجَذْريّ مفهوم الشخصيّة. تَحوّلت الشخصية 
الرئيسيّة في أحيان كثيرة لحالة مُعاكسة تَمامًا 
لمنهوم التللء وهذا هر القابطل كمقط ىم 
الذي نجده في المسرح التعبيريّ في ألمانيا 
ولاسِيّما مسرح الألمانيّ برتولت ربريشت 
تظطعه8 .8 (1907-1454) الذي يَلوّر شخصيّة 
الرّجْل الصغير أو الماديّ عصسصمط غناء2 الذي 
لا يبحمل أيّةَ صِغة من صفات البطولة. 
في مرحلة لاحقة2» وعندما طرح المسرح 
الحديث تاؤلات حول الهُوّيّةَ الإنسائيّة بشكل 
عام غاب مُقهوم البطولة تمامًا. بالمُقايل طرح 
المسرح نماذج لشخصيّات هامشيّة أو تفغر إلى 


ب ن ا 
الكثافة الإنسانيّة» وهذا ما نجده في شخصيّات 
الإيطالي لويجي بيرانديللو ملاءفصوط .1آ 
(1985-185190) والويريّ فردريك دورنمات 
اأنسمعصنا2 .1 )١944-1971(‏ والإيرلندي 
صموئيل بيكيت اأعطمع8 .5 )١19444-1907(‏ 
والفرنسي آرتور أداموف #وصداءق له (19:04- 
٠‏ وكل شخصيّات مسرح العَبَثُ” ومسرح 
الحياة اليومية* . 

انظر: الشخصيةء العائق. 


ه الينائية والمَسْرح سمل كتاعتسادممت 
15 
تسمية مأخوذة من كلمة البتاء 


صمتك بساكصمت) . 

والينائية في الأساس أسلوب ابتّدعه الرّسّامٍ 
الروسي تاتلين هذغ18 عام ١9١5‏ وأطلقه في 
مجموعة لوحات أسماها ابناعق؛ ثم صارت 
تَوجُهًا فيا طال الرسم والنحت والعّمارة والقُنون 
التطبيقيّة وكان له أثره في تطوير الديكور* 
المسرحي . 

انتشرت البنائيّة في روسيا بين ١51١9‏ 
و1971 أي في زمن الثُورة البلشقيّة» لذا بدت 
وكأئها مُرتبطة بأفكار هذه الثورة وبالتغييرات 
الهائلة التي أحدلّئها الثورة الصّناعيّة: فقد 
طرحت البنائية شعار مَؤْت القَنّ ونادت يإبراز 
الوظيفة النفعيّة للأعمال الفْئْيّة» خاصّة حين 
ظيْعَتْ على عمارة الأبنيّة وعلى شكل الأئاث 
والأدورات المُتعمّلة فى الحياة اليوميّة؛ ويذلك 
تبر البنائيّة تَوجُهًا ماديًا بحيًا يتناقض مع ما هو 
ميتافيزيقي وما هو مُتخيّل . 

حَمَل الفثانون الروص تجاربهم الينائيّة معهم 
إلى ألمانيا حيث ارتبطت هناك بالأبحاث 
المعماريّة والمسرحيّة التي طرحتها حركة 


ب ن1 


0 
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الياوهارس قللقطلة8: وإلى تشيكوسلوفاكيا 
وبولونيا حيث أخذت توجُهًا خاصًا. كذلك 
تزامنت البنائّة كأسلوب مع ظُهور مفهوم البُنية 
عدهعنته5 الذي تطوّر في مجالات عديدة منها 
علم اللّساتِيّات وعلم الإناسة. 

ومع أن البنائيّة الحسرت كحركة في 
الثلاثينات إلا أن تأثيرها في المسرح ما زال 


البنائّة في المسْرّح : 

تتدرج البنائية ضمن تيّارات التجريب” في 
المسرح. لكتها لم تُوثّر على الكتابة المسرحية 
وإنّما انحصرت في الإخراج” والديكور. نهي 
أسلوب في التعامل مع الحْتّبة"* والفضاء” 
المسرحي الذي يتشكّل عليها من خلال استخدام 
التَماطب والأدراج المُتحرّكة والجبال 
والعَجَلات بدلا من الأكسسرارات والأغراض 
والمّناظر المٌُرسومة» وهذا ما اصطلح على 
تَسميته الديكور المُؤسلب أو الشّرطيّ. 

كذلك كان للينائيّة تأثيرها على المُمثّل" 
الذي تحوّل إلى جُزء من مُكوّنات الديكور 
خلال التشكيلات البّماعيّة المدروسة مَشْهدياء 
وعلى التترّكة* وشكل الأداء” المُستوحى من 
الآلة (انظر البيوميكانيك). 

ظهرت تأثيرات البنائية في ديكور المسرح في 
روسيا بفضل المُخْرِجَيْن . الكستدر تاييروف 
#صنة1 له ٠-8000‏ 146) الذي كان أوّل رَجَل 
مسرح يطلب من فتّانين تشكيليّين ومعمارئين أن 
يُصمّموا له ديكور مسرحتاته» وقيفقولود 
مير خولد 4امطععك1! .57 (1947-1419/4) الذي 
فض الأسلوب الواقع في الديكور ونْضل 
استخدام تُكرّنات تنأف من حُطوط وحجوم 
مشهديّة مُختلفة لبناء منظر عام له طابَع تجريدي. 


من أبرز العُروض التي حمّقها ميبرخولد في 
هذا التوجّه عام 1977 عرض مسرحية #المخدوع 
البديع» للكاتب البلجيكيّ فرنائد كرومليتك 
امد واعسدمدت .5 (ححم 1 -:/اة4)1» والعرّض 
الذي أعده تايروف في ١977‏ عن نص ١ذلك‏ 
الذي يُسمّى خميس» للكاتب الإنجليزي جيلبرت 
كيث شيتيرترن [3مالعاكعط) .71 (410904م١-‏ 
191 ). 

انظر: البيوميكانيك . 


سمة مجع اق 
مدكلاه سستتنالة 

البنيّة في اللغة العربيّة هي ترجمة لكلمة 
عتتتعتصاة المأخرذة من اللاتينيّة 8عتامتمام - 
البناء. 
| والبّيَّة هي كُلَّ مُتكامل (مهما كان نوعه) 
مُؤلّف من عتاصر ماذّيّة أو مجودة لها ملامح 
شخلفة» لكنا تظم هما ينها في علاق ا | 
تتجلى في تكرين العمل ا«ماتنعمج00) وتشكل 
نِظامًا أو قا يُعطي المعنى الشامل للعمل. 
ومعنى الجّزء يتولّد من عَلاقته بمعنى الكلَّ. 

اكتسّب البحث حول البنية أهمْيّة مع تطؤر 
المُنهج البيري عمونتهسطعدهة الذي أحدث 
مرا جَذريًا في العلوم الإنائيّة اعتبارًا من 
العشرينات في هذا القرث. وبَطوّر في اتّجاهات 
مُختطِفة منها الفلسغة وعِلُم النفس 
والأنتروبولوجيا” وغيرها. وقد تمحوّر التحليل 
البيوئْ حول البحْث عن العلاقة التي تربط بين 
مُختلِف المُستويات التي تُشكل المادّة موضوع 
البحث من جهةء وبين العناصر المختلقة لهذه 
المادّة من جهة أخرى. 

جدير بالذّكر أن التُراسات البُتيريّة في مَجال 
الأدب والفنٌ رَكْزت البّحث على لغة العمل 


البنيوية والمَسْرح 


ب ني 
وعلى النصٌ في حَحدٌ ذاته مع استبعاد ما هو 
خارج عنه مثل حياة الكاتب والشّياق التاريخي 
للكتابةء وهر ما كان نُقطة انطلاق الدّراسات 
التقليدية. تكن على الرّغم من أهمّيّة ذلك التوججه 
الجديد في إغناء طريقة البحث المنهجيء فإنَنا 
تلظ اليوم عَودة نحو رَبْط العمل بالسّياق الذي 
تحب فيه من جديدء أي إلى تختلي أظر التحليل 
البنيوي التقليدي. 


التخلبل البْتَيوِيّ في المَسْرّح : 

اسغفادت الدراسات البنيويّة المُطيّقة على 
المسرح من الأبحاث البنيويّة في مجال الأدب» 
وعلى الاصٌ تلك الني تنطرّق لبئّة العمل 
التَرديّ. من أهمّ هذه الأبحاث كتاب 
«مورفولوجيا البجكاية»ه لقلاديمير بروب 
ووم .لا والدّلالة اليُنيويّة» لالغريداس 
غريماس كقنعاء0 شء وهينيّة النصسش اليه 
ليوري لوتمان هقدام1 ءلا. وقد أدى تطبيق هذه 
الدراسات البنيوية في ل مجال ؛السينع إلى خدوث 
تَمِيْر جَذْريَ في طريقة تحليل العمل السرحيّ: 
فقد ممح ذلك بسَبر مستويين بن مُخطلين في العمل 


هما اليّة المميقة ع76/004م #سفعيط؟. والبنة 


السطحيّة معدزهه عل عمقعياوق: وبرّفد 
ديناميكيّة صراع القُوى على مُستوى البنية العميقة 
من خلال رسم تُموذج الْقُوى الفاعلة* (كما يَتمَ 
في تحليل أي عمل سَرٌديَ). أما على مُستورى 
البنية السطحية فتم ذلك من خلال الْمُكرّنات 
الظاهرة للعمل في نخصوصيّته المسرحيّة: أي 
طبيعة تراب مقاصل الحَدّث في المسرحيّة 
0 من البداية إلى النهايةء وصيرورة 
لحكاية* وشكل تتطيعها والشخصيّات والتيمة* 
ير [إلخ. ويتَقصَي العلاقة بين هذين 
المستويين. 
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لجا ناي 

هذا النوع من التحليل يتجاوز يراسة كُلَ 
مُكرّن على حِدَّة - كما كان الأمر فى الدّراسات 
التقليديّة -0 إلى توضيع المُكوّنات المسرحية 
من مخطط عام ياخذ بعين الاعتبار المّلاقة 
التي تربط بين مُختلف مُكوّنات العَمّل الدرامي. 
وقد سمح ذلك بتَخطي الدرامة التقليديّة التي 
تَبحث في كُلّ مُنصر على حدّة على ضوء 
المعايير التي يُفرضها النوع المسرحي. وأذى 
ذلك إلى إمكائيّة الربط بين أعمال تحمى إلى 
قتّرات زمتيّة متباعدة. وبين أنواع* وأشكال* 
مرحيّة مُختلفة مكتوبة بأساليب مُتباينة. (انظر 
شكل مَفتوح/شكل مُعْلّقق). على الصعيد 
العمليَء كانت للدّراسات البُنيويّة أهنُيّتها في 
المُمارسة المسرحيّة» إذ أن العمليّة الإخراجية 
تَحوّلت من مُجرّد نقل وتصوير للنصّ إلى صياغة 
للتلاقات المُكوّنة للعمل عبر التشكيلات على 
الخشبة أو السينوغرافيا* أو الديكور” أو نظم 
الألوان إلخ. ففي مسرحيّة «فيدرا' للفرنسيَ جان 
راسين عسنعهظ .1 (12149-1599) التي كَدّمها 
عام 1996 المخرج الفرنسيّ ميشيل هيرمون 
لامسوع8 .1545 2.)-١5148(‏ جاء الديكور على 
شكل متاهة (يعير عن فكرة الضياع ولتجسّد 
العّلاقة بين الشخصيّات؛ وفى مسرحيّة «مفاجأة 
الحبٌ الثانية» للفرنسيّ بير ماريقو اناق قل .52 
)177-1١<44(‏ التي قَدّمها المُخرج الفرنسيّ 
دائييل ميزغيش أوندووعةة .1 )-1١94869(‏ فى 
دمشق عام 21945 كانت أرضيّة المسرح تّسٌِ 
رقعة شطرنج» وفي هلأ تجسيد العَلاقة التنافس 
والشجال بين الشخصيّات التي تقوم عليها بنية 
المسرحية. 


اللخليل البْنْبَرِيَ والتخليل الثراماتورجيّ: 
يتقاطع التحليل البتيويّ بشكل ما مع الدراسة 


ب ذاي 


الس الور 





الدراماتورجيّة” للعمل المسرحيء لكنّه يشكل 
إغناءً لها في نمس الوقت. قفالدّراسات 
الدراماتورجية التقليديّة كانت تنظر إلى تكوين 
العمل من خلال مجموعة عناصر تُدرّص كل منها 
على جِدَّة مثل العقدّمة* والعٌقدة" والخاتمة* 
والشّخصيّات إلخء وهي العناصر التي ذكّر 
أرسطو أنّها تكرّن التراجيديا”. أمّا التحليل 
البيويّ فيتحج العٌُلاقات التى تربط هذه العناصر 
لها من عدا المنظور. وتُتَبر درامة الباحث 
الفرنسي جاك شيرير 5056:65 .1 في كتابه 
«الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في فرنسا» (1960) 
من الدّراسات التي مَيّدت للرئط بين هذين 
المَنْهَجَيْن في التحليل. فقد استنتجح شيرير من 
خلال تحليل عدد كبير من الأعمال الكلاسيكية 
الفرنسيّة الوجود الدائم لمستويين بنيويين حَدّدهما 
على الشكل التالى : 

١/المنية‏ الخارجيّة أو الظاهرة؛ وهي الشكل 
الذي ياذء العمل المسرحيّ من خلال الالتزام 
بأعراف الكتابة (شكل تقطيع" المسرحيّة 
والالتزام بوّحدة المكان إلخ)؛ وبالضّرورات 
الّعييّة للتَرض وبعّلاقة العَرْض بالجمهور" (انظر 
قاعدة حُسّْن اللياقة). 

؟/ البّية الداخليّة» وهي العناصر التي يُتوقف 
عتدها الكاتبه قبل أن يُشرع يصياغة العمل 
المسرحن» وتَشَمَل وحدة الزمان ووّحدة الفعل 
وتَطوّره وطبيعة الشخصيّات والعائق"؛ أي 
مُضمون العمل والتلافة بين مُختلف أجزائه من 
منظور قاعدة مُشابّهة الحقيقة”" على مُقتضى 
الضّرررة والاحتمال. 


البتية التراميّة وهَلاقة الشّكْل بالمضمون: 
- في مجال العّلاقة بين الشكل والمٌضمون» 
سَمَحِتِ الثّراسات البْنيويّة المُطيّقة على 


المسرح بإعادة النظر بالقّناعة السائدة منذ 
مُظْري الدراما الكلاسيكيّة وحتّى الفيلسوف 
الألمانيَ فردريك هيفل لمم110 (:/ا/ا١-‏ 
1 والتي تقول أنَّ هناك بُنيّةَ حراميّة 
تُموذجيّة وعامّة. فقد ظرحت قراءة جديدة 
تَعتّير أن العلاقة بين الشكل والمضمون علاقة 
متطوّرة وتُتغيّرة وَجَدَليّة؛ فَكُلّ تغيير في 
المُضمون يتدعي شكلًا خاضًا به» وكُل 
شكل يُفرز مضمونًا خاضًا بهء وهفا ما بَينه 
الباحث الألماني بيتر زوندي 01هم2 .2 في 
كتاب «نظرية الدراما الحديثة؟ (1555) عندما 
أظهر أن التغييرات التي طالت حراما" القرن 
التاسع عشر كانت انعكاسًا للتحؤلات 
الإيديوتوجيّة التي حدثتٌ في تلك الغترة. 
من هذا المنظور يمكن تفسير التغيير اليججذري 
الذي أحدثه الألمانع برتولت بريشت اطعع8 .18 
(4ة 5-١.‏ 19) في المسرحء لأنْ التغيير في 
بنية ومضمون العمل المسرحي لديه استدعى 
التبحث عن شكل مسرحح جديد هو المسرح 
التلحمي”. 
انظر: تموذج القَّوى الفاعلة» شكل مُفتوح/ 
شكل مُغلق . 
البورلسك رومع ع1 
مياسة 
من الإيطانية 18ئنة8 التي تعني مَرّْحة . 
تُستعمّل كلمة بورلسك اليوم كصفة للاسلوب 
أو الطابّع الساخجر في الأدب والفَنّ بشكل عام 
ولكلّ ا يُثير الضَّحِك من خلال المُيالغة 
والتنافض بين وضاعة الأسلوب وأهمّيّة وسُموٌ 
الشخصيّات والمواقف. وهو في المسرح 
والأدب شَبيه بالكاريكاتور في الرسم لأنه يُعتمد 
التضخيم والتشويه بهدف إثارة الضَمك» ويذلك 


نب وار 


يُمكن أن يكون أحد مكوّنات الغروتسك”*. 
تقوم البورلك كأسلوب إضحاك على قَلْب 
كُلّ دلالات العالم التَعروض في العمل الأدبي 
أو الفئّء ٠‏ فالمشاكل الحافهة تُعالج بشكل جِديّ 
والمشاكل الجدّيّة تُعالّج بشكل تَهَكُمِيَ . وبذلك 
يُقترب البورلسك من مفهوم المُحاكاة التهكييّ:* 
نمدم ذات الطابّع النقدي. أو يُستخدّم لطرح 
أفكار هامّة وخخطيرة من خلال السّخرية فيُكون 
نوعًا من التورية. كذلك يُقترب البورلسك من 
ِفة البعلولن المضحك علونوممعةم82 التي 
تُطلّق على أعمال تستقي مواضيعها من الملاحم 
والتراجيديا" والأوبرا" والميلودراما" لكنها 
تُضفي طابّع الجِدّيّة والأهمّيّة على مُغامرات 
وتصرّفات شخصيّات وضيعة ومُضكة (عتدما 
يتصِرّف الخادم وكأنه سيد) هِمًا يودي إلى 
تعاررض مسل بين أهمّيّة الاسلوب ووّضاعة 
الفْعل . 
ولكلمة بورلسك في المسرح مُدلولات 
واستعمالات تختلف من بلد لآخر: 
- ففي فرنسا شَكْل البورلسك نوعًا مشرحيًا 
مُحَددًا خلال القرن السابع عشر حيث كان رَدَهَ 
عل على الحذلقة 6مع6 فى الأدب» 
وأشهر الأعمال في هذا المجال مسرحية 
الفرنسيّ يول سكارون تامعيوعة .2 -151١(‏ 
اتثرجيل المقنع؟ )١148(‏ التي سَيجْر 
فيها من ملحمة الإنياذة الرومانيّة الشهيرة. 
- في إنجاترا أطلِقت تسمية البورلسك في القرن 
الثامن عشر على مسرحية هجائية تستند غالبا 
إلى عمل درامي شهير مُعاصر وتكون مُحاكاة 
هزليّة له. من أهم الأعمال في هذا المجال 
«أويرا الشحّاذين؟ (1778) لجون غاي 3.089 
)9775-١788(‏ التي تُعتبر مُحاكاة هزليّة 
للأعمال الموسيقية الجائّة والمعاصرة لهاء 


نور 


ومسرحية #حياة وموت توم لومب العظيمة 
): 1) التبي كتبها هثري 8-0 
ععنلاء71 175 (/ا١ا١-1ه/!١).‏ كذلك 5 
مسرحية «النقاد» )1١1/9/4(‏ لريتشارده شريدان 
هملارعطة 2 (61ا١5-1كام1)‏ المشعبّر 
الأساسي عن هذا الشكل المسرحي لأنه هَرْأ 
فيها ص الدراما العاطفية الشائعة في متسر . 
ومن تَطوّر البورلسك الإنجليزي ظهر توع 
جديد هو البورليتا”". 
في نهاية القرن التاسع عشرء مع ازدياد عدد 
الجمهور الذي يرتاد المسارح وانخفاض مستوى 


ثقافته» حافظت عُروض اليورلسك على طابعها 


الشعبي لكنها نُقدث ُصوصيّتها كمُحاكاة تَهكّمية 
للأعمال الأدبيّة لجهل الجمهرر بهذه الأعمال. 
اختفى البورلسك كشكل مسرحيّ في إنجلترا 


مع بداية القرن العشرين» لكنّ عناصره ظَلْتُ 


موجودة على شكل اسكتشات قصيرة في 
لمسرحيّات شكسبير أو لبعض المسرحيّات التي 


ثلاقي نجاحًا في لندن في نفس الفترة. 


- في أمريكا يُعقبر البورلسك نوعًا من أنواع 
عَرْض المْترّعات" له طابّع الإثارة الحِسّيّة 
انتشر في ميتصّف القرن نامع عشرء وكان 
في البداية يُقدّم للرّجال فقط. يجمع عَرْض 
البورلسك الأميركي بين الموسيقى والرّقص 
والغْناء. وهو عرضص خفيفه يُحتوي على 
مونولوغات واسكتشات شاحكة وألعاب 
بهلواتيّة وألعاب جف وأغان عاطفيّة خفيفة 
وفقّرة تَنضمن هِجاءً سياسيًا أو مُعارّضة هزلية 
لمسرحيّة مُعاصرة ثُلافي نَجاحًا في نَفْس 
الفترة. في عام ١97٠‏ دخلث على عَرْض 
البورلسك فقرات التعزي عفوماوتاة لجذب 
الزبائن بعد أن سرهم السينماء وصارت هذه 


وار 


بساور 





العروض من اختصاصات مسارح برودواي في 
نيويورك (انظر البولقار»» ثم فقدت أهحيّتها 
تدريجيًا قُبْل أن يَطالها المَنْع بشكل نهائيَ في 
نيسان ؟1841. 


البورلسك في السيتما: 

تَولّد عن البورلسك شكل سينمائي هزليّ 
يُطلق عليه اسْم الكوميديا البورلكيّة عتفهمم0 
#لوتعاتاة يُستند على الإضحاك من خلال 
اللامعقول والمُفاجئ. والمواضيع التي تطرحها 
الكوميديا البورلكيّة تتحدّد بناء على موقف 
أساس هو رفض السائد وعدم إمكائيّة تأقلّم 
الفرد مع العالّم؛ فجسّد الممثل/ المُهرّج* يبدو 
وكأنه ققد يقله» وتبدو تَصِرّناته لا معقولة 
تتعارض مع أخلاقيّات المجتمع . كذلك سمحت 
المقَثّات البصرية في السينما الصامتة الفرنسية 
والأمريكيّة بتطوير وصنات إضحاكة موه تَولْدت 

عن البورلسك» وكانت مستقاة من فنّ المهرّجين 
والبهلوانات والميوزيك هول”. 

نجد البورلسك بشكله الواضح في أفلام 
الفرنسي جاك تاتي 18 .1 والأميركيئ باستر 
كيتون هماقع1 .8 والثّنائي خ لوريل وهاردي 
جلعة1ة كك اعتدم1 والأخوة ساركس 113255 
كع امم وشارلي شابلن صنتامهط) 0 الذي 
عالج في أفلامه المواقف الصعبة والجِدَيّة 
بتصدّفات تافهة فى حين أعطى الأهمّيّة والقخامة 
للمواقف العاويّة . . 

تطوّر البورلسك مع دخول الكلام على 
السيئما وعلى الأخصس الأميركيّة والإيطالية فصار 
له بُمْد آكر أكثر عُمقًا يرتبط بظروف الحياة 
الاجتماعيّة فى فتوة الأزمات الاقتصاديّة في 
المجتمع الصّناعي . 

في البلاد العربيّة تَجلّى البورلسك في أداء 


ممتي السينما على الأخصٌء وفي بعض فِقّرات 
المُنرّعات الخنيفة كالتي اشتهر بها 
المونولوجيست أحمد غانم في مصر. 

في المسرح العربي تجد مثالا واضكا على 
يَقنيّة البورلسك في مسرحيّة يعيش يعيش» 
للأخوين عاصي )١1981-1479(‏ ومتصور 
رحباني (1918-) التي تُعالِجح بشكل ساخر 
موضوع الانقلابات السياسيّة في الوطن العربيَ» 
ومسرحية «نزل السرور» لزياد رحباني (1965-) 
التي تُقدّم مُعارّضة هزليّة لموضوع الثورة والثوار. 

انظر: الغروتسكء» المضحك. 
ل البورليتا ساناع اعدلا 
اما سد 
من كلمة ةاتناط التي تُعني متزحة. 
نوع من المسرح العْنائيَ * يمكن متارّنته 
والأويرا التشجكاة 
وبالإكتراثاغانزا*. وقد تُولّدت البورليتا عن 
البورلسك” الإنجليزي اعتبارًا من عام +٠6ل9١.‏ 

في الأصل كانت البورليتا مسرحية هزليّة أو 
تُحتوي على الموسيقى والفناء. لكنّ التسمية 
صارت في مُقتَصف القرن التاسع عشر تَدَلٌ على 
مسرحيّات تحتوي على خمس أغانٍ على الأقل 
في كُلّ فصل من الفصول. ومن العوامل التي 
أدّت إلى ظهور البورليتا اضطرار أصحاب 
المسارح الشعبيّة غير المُرخصة لإدخال الأغاني 
أو الفواصل الموسيقيّة أو الرّقصات الإفرادية 
على أيّة مسرحية حتّى ولو كانت تراجيديا لوليم 
شكسبير عتقةء مقع طقط5 .7 (1517-1671) 
ليتمكّنوا هن عَرْضها دون أن تطالهم قرارات 
المَنْم 

من أشهر الأمثلة على البورليتا عَرْضٍ "توم 
وجيري أو الصياة في لندن» للإنجليزيّ بيرس 


بالأوبريت* 


ب ول 


ب وال 





إيغان ممهظ.ط التي عُرضتٌ في عام 1451 . 
انظر: البورلسك» الإكترائاغانرًا . 


سمج تدم 
لمع «ملسمظ عل ع#جحقم 11 
مُصطلح يُطلّق اليوم على عَرْض اجتماعي 
خفيف يهديف إلى التلية وب ش يُحشق الربح ولذلك 
يُوضَف أحيانًا بالمسرح التجاري ي”. وتختلط 
تسمية مسرح البولقار أحيانًا مع الفودفيل" للتشابّه 
بين الشكليّن رغم أن أصولهما مُختلِفة. 
لا يمن اعتبار مُسرح البولقار نوتًا مسرحيًا 
بالمعنى التّقَيَ للكلمة وإنّعا إطارًا لنوعيّة مُواضيع 
مُحدّدة لم تَتطوّر مع الزمن» ولنوعيّة بجمهور لم 
يَتغيّر في تركيبته» ولشكل عُروض تنتاسب كثيرًا 
مع سينوغرافيا العُلْبةَ الإيطاليّة*. كذلك إن 
ا البولقار إيُمكن أن يُسنّى مس رح انيم » 
لأنّ جود مُمشلين معروقين يقومون بالأدوار 
الرئيسيّة فيه شرط لتحقيق الرّبح في سباك 
التذاكر. 


« البوتقار (مسْرّح -) 


أصول التنّسْمِبّة: 

البولقار كلمة فرنسية تعني الشارع العريض 
الذي يُخترق المدينة. وقد ارتّبطثْ هذه الكلمة 
بالمسرح لأنّ شارع بولقار دو تامبل 4كةبولنام8 
ماصمة؟' ناك في باريس كان قُبيل الثورة الفرنسية 
مكان زهة للباريسيّين تكثر فيه عُروض الهواء 
الظلق كفقرات البهلوانات ومُروّضي الحيوانات 
والمُمكلين الجوالين «سعاوهم2. اعتبارًا من عام 
مب شيّدت في هذا الشارع صالات مسر حية 
تُقَدُم عُروضًا مُسلية هي نوع من الدراما* 
الاجتماعية. في حين كانت صسالاث المسرح 
الرسمي تفتصِر على تقديم الأنواع” المسرحية 
المُعترف بها رسميًا في حينهء أي التراجيديا" 


والكوميديا” والأويرا" . 

بعد الثورة الفرنسيّة» صار روّاد هذا الشارع 
ومسارحه من الطبقات الشعبيّة حَصُرًاء فدرجتثٌ 
فيه شُروض المُنوّعات” وغروض مسرحيّات 
الرنمب التي تدور حوادثها حول القَّثتَلة 
والسفّاحين والحِئْس. كما عرف هفا الشارع 
حوادث عُنْف مُتكرّرة لدرجة أن اسْمه تَحوّل إلى 
يولقار دو كريم عنتان) تال لكةبعلام8 أي شارع 
الجريمة . 

في أواخر القرن التاسع عشرء ومع تحُديثْ 
مدينة باريس (مشروع البارون هوسمان)»2 تُغير 
شكل المدينة تمامًا وانقسمت جغرائيًا واجتماعبًا 
إلى مناطق فقيرة وعماليّة وإلى مناطق غتيّة يما 
كان له تأثيره الواضح على الأشكال” والأنواع 
المسرحيّة والعُروض التي تُقدّمٍ في كُلّ منطقة من 
المدينة. ففي المناطق الشعبيّة ازدهرت أشكال 
الفرْجة" الشعبيّة التي تَطرّرت بشكل مُستيرٌ مثل 
السيرك” وعروض الشانسونييه” وغيرها (انظر 
عر من المترّعات)» في حين صارت تمية 
مسرح البولقار تُطلّقَ على العُروض المسرحيّة 
التي تُقدّمٍ في مسارح أنيقة شيّدت في الشوارع 
الجديدة التي ترتادها الطيقة البورجوازيّة المُترّفة. 

من هنا يبدو أنْ تسمية البولقار التي كانت 
تعني في البداية الْعَرْض الشعبيّ صارت فيما بعد 
تَعني العزض البورجوازي مُقابل الشعبيء ثم 
التقليدي التجاريّ مُقايل المسرح التجريبن 
أتلتعتجصجظ عنقفة7 والمسرح الطليعي". 

تجتدت عُروض البولقار في أُكلر مُغلّقة. 
واستمرٌ ذلك حتّى عندما بدأت التارات التجريية 
مير المسرح جذريًا. وقد رَفض ججمهور البولار 
كُلّ عُروض الطليعة لأنّها لا تتسجم مع ما تعود 


عليه . 


ب وال 


ب وال 





بش ماهم 


مَسْرّح البوتفار: 

٠‏ لتصوص ملرح البولقار بنية ثابتة تَتترّع 
المواقفه فيها ضمن حَبْكة” متيئة تُقرم على 
الالتباس” أكثر من الصّراعء ويُتطوّر الحَدّثْ 
خلالها بشكل يُؤدَي إلى التشوين #ماعصياة من 
يلال خخلق أزمة” وانتظار الحل. من هذا 
المُتظلق اعثّبرت بعض مسرحيّات البولقار 
تموذجًا لما يُطلق عليه اسم المسرحية منة 
الضلع نم[ «صاط ععغات. فهي تَتطلّب من 
الكاتب مقرةٌ على ربط الأحداث بشكل دفيق 
وتلق حبْكة ذكيّة وحرار” مُميِع وتَلاُب 
بالكلمات والألفاظ. ولذلك يُتوقف نجاح 
مسرحيّات البولقار عادة على مُهارة الكاتب أكثر 
: من المخرج" . 

سني مسرح البولقار مسرح المرآة لاله 
يَعكس للجمهور البوررجوازيّ صورته كما هي 
على مستوى المّضمون والشكل. فالمراضيع 
ستقاة سن واقع الطيقة وتدور حول الصّفقات 
الماليّة والحُبٌ والخيانة الزوجيّة. والشخصيّات 
تمي إلى نَمْس الجر الاجتماعيّ ونّفْس الزمن 
الذي ينمي إليه ججمهور هذا المسرح. 
الديكور” قَيْصِّر دائمًا غرفة الاستقبال المُترّفة 
والأنيقة. والرّيّ” المسرحئ لا يُختليف بطرازه 
عن ملابس المُتفرجين» وهو من العوامل التي 
تُثير إعجاب الججمهور وتجذِبه لخضور العرض. 
أنَا الأعراف” المسرحيّة التي تُتحكم بخضور 
المَرْضء فتسجم تَمامًا امع الأعراف الاجتماعية 
للجمهورء إذ يكون الذّهاب ! إلى المسرح قُرصة 
للقاء أفراد هذه الطبقة مع بعضهم ونوعًا من 
الطفّس الاجتماعي . 

وعلى الرغم من أنّ مواضيع البولقار مأخوذة 
من واقع الحاة الخاصّة لطبقة ماع فإئها تخلو 

من أي بُمْد تُفدي تحليلي لهذا المجتمع أو من 


تساؤلات حول هذا العالّم المطروحء لأنَّ هذا 
السرح هو مسرح الخُصوصيّة وليس فيه تَناول 
للامور في عموميّتها. والنماذج التي يطرحها 
مسرح البولقار هي غالبًا أنماط اجتماعيّة 
مُسطحة . كما أن نهاية الحبكة فيه لا تفترض 
تغييرًا في تَوازّن النظام الاجتماعيّ» وإنّما على 
العكس تَمامًا تُيبّن تبات رُؤية مُحدّدة للعالم من 
خلال إعادة الأمور إلى يصابها في النهاية 
(مُصالحة الاب والابن» استقرار الحياة الزوجيّة 
بعد نَرُوةَ عاطفيّة عابرة» استعادة الثروة بعد 
إفلاس مُفاجئ إلخ)- والمتعة” التي يُخلقها هنا 
النرع سس المسرح عند المتفرج” هي متعة 
التشويق والمتابعة والتَّعرّف والتسلية من خلال 
الضحك. لذلك فقد استّخدمت تسمية البولقار 
غالبًا بمعنى انتقاصي: على الرغم من أنه لا 
يمكن إنكار التجاح الواسع لمسرح البولقار 
وتُدرته على جَذْب المُتمرّجين أكثر من أيْ شكل 
مسحي آخخر. 

هناك بعضص. التجارب الجديّة التي أعطت 
لمسرحيّات البولقار مَزيدًا من العُمْق وقرّبنها من 
الدراما النفسيّة نذكر منها مسرحيّات الفرنسيين 
إدوار بورديه لكيام .18 (كتفما-ه154) 
وتكتوريان ساردر :اهل5ة5 .57 (1لاما-هم 15١‏ 24. 


مَمْرَحٌ البولقار في العالم: 

رغم أن البولقار في أساسه ظاهرة باريسيّةء 
إلا أنه انتشر 
متعدّدة. ففي أمريكا تُطلّق تسمية مسرح برودواي 
و5200 (رهو اشم شارع في نيويورك) على 
مسرحيّات خفيفة ومُسلية 5 تقوم على إبهار 
اللجمهورء ولذلك تُعتّبر المعاول الأمريكي 
للبولقار الفرنسيّ» وتَمُس الظاهرة تنطبق على 
مسرح وست إند لقا كك/78 (وهو اسم شارع 


ب وال 


أيضًا) في لندن في إنجلترا. 

في إسبانيا هناك عُروض تنتمي إلى ما يُسمى 
النوع الصغير معلاك 20000 وعي مسرحيّات 
شعريّة تَستمِدٌ مواضيعها من مُشاهد الحياة اليومية 
وتتصحبها الموسيقى. ويمكن اعتيار هذه 
الغروض المُراوف الإسباني للبولقار الفرنسيّ . 

من أهمٌ كُنَابٍ البولفار في فرنسا أوجين 
لابيش عطءالهآ 1 (ماما-فذخما) ورجورج 
فودو ناشعلكوع2 (18455-!؟159) وهما من الجيل 
الأولء ثم ساشا غيتري لإتاتدا© .5 (1446- 
/ا55ا) ومارسيل إيميه عُسحيث .234 (19+7- 
)١1917‏ ومارسيل باتيول اممهة2 .184 -!١489445(‏ 
)١ 51/4‏ وأندريه روسان 2085185 لق (1911-). 
في إنجلترا يرز اشم نويل كوارد 009220 .24 
(1995-1499) وأوسكار آش عطعقة .0 
(1995-1419) الذي احتل اسّمه المكان الأوّل 
في مارح الوست إند لمَدّة عشرين عامًا. 


في العالم العربيَّ شُرف البولقار أيضًا منق ' 


بدايات القرن دون أن يُحتفظ بالتسمية الفرنسيّة . 
فقد تُرجمت مسرحيّات البولقار إلى العربيّة 
وأعدّت بحيث تتلاءم مم تُخصوصية المجتمع 
العرييّ (انظر الإعداد). أخذت هذه المسرحيّات 
طابَعًا كوميديًا بحنًا رَرْج له مُمتّلون مَعروفوت مثل 
ماري مئيب وعادل خيرىي وفؤاد المهتدس 
وشويكار» أو طابعًا اجتماعيًا لا يخْلر من 
الموعِظة ويرتبط بمشاكل الطبقة الوؤسطى؛: وهو 
ما اشتهر به يوسفا وهبي )١44:-1463(‏ 
ونجيب الريحاني (1944-18491). 


مشرح البولقار اليم : 

في يومنا هذاء ومع التغيّرات الاجتماعيّة 
والاقتصادية الهامّةء يمكن الحديث عن اتحسار 
الوئقار كظاهرة مُتكايلة. فقد تناقصت صالات 


ب ون 
البولقار في باريس بشكل ملحوظ منذ الستّينات 
مع فُقدان البورجوازيّة لتكثلها كطبقة» ومع 
مُنافسة السينما والتلفزيون للمسرح. لكنْ 
بالمُقابل» لعب التلفزيون كَوْرًا في تكريس 
عُروض البولقار وتحويلها من مسرح طبقة مُحدٌّدة 
إلى عرض بجماهيريَ واسع من خلال تقل 
شُروفه كما هي على الشاشة. ود دأب 
التلفزيون الفرنسي على نقل مسرحيات البولقار 
في برنامج أسبوعي اشمه «في المسرح هذا 
المساء»ء اشترنّه وبكَنّه تلفزيونات عديدة في 
العالم لطابّعه المُسلي. من جائب آخرء 
استعارث السيئما ثُمْ الدراما التلفزيونيّة* من 
البولقار حَبْكته المُعقّدة والمٌُسلَّية ومواضيعه 
الاجتماعيّة الخفيفة وأدخلتها على العلسّلات 
التلفزيرنيّة والأفلام السينمائة . 
انظر: القودفيل» التَجِارِيَ (المشرّح-). 


لمعتسو 
لم1 


5 . 2" 4 
نسمية حديثة تطلق على عُروض الدمى" في 


ه البونراكو 


. اليابان» يعد أن كانت التسمية المْعتمّدة في 


الماضي هي ينجير جوروري (نبينجيو اوملظ 
تّعتّي لعبة وجوروري اعنحدةل تعني شكله ص 
أشكال الفُرْجة يُقوم على السّرْد*). 

وتسمية البونراكو مأخوذة من اشم شخص 
هر تعططتتطةتتن8 مسسدعتآ1 (لامالاك- ١‏ لم1) 
أسس مرح تُمى في مدينة أوزاكا في عام 
6 فاشتهرت عُروض الدمى باسّمه. بعد 
ذلك أطلقت تسمية بونراكو على المكان الذي 
لك 17 20 2 مان 51 
قدم فيه عر وض الدمى وعلى العروض. نفسها . 
ِ 5 0 
تعرة أصول عروض الذدمى في اليابان إلى القرنين 
السابع والثامن الميلاديين حيث كانت من أشكال 
الفجة" الشعبيّة ونوهًا من المسرح الجوّال” كان 


باون 


با ي و 





قم حروض كت فقطء ثم دل علي نط 
سَرْدِيّ مأخوذ امن الملاحمء ثم مقاطع موسيقية 
كان مُحدّك الدمى في هذه العروض يُحمل علب 
في رقبته يحرّك اذم عليها ويُستتخوم قطعتي 
ماش لتحديد مكان للب يمد إحداهما فوق 
رأسه على شكل ستارة* تُشفيه والأخرى على 
الأرفى ‏ 

يُمكن اعتبار هذا النوع من الُروض فنا 
شاملًا لأله يجمع بين كُنرن عديدة هي السّرّد 
المُعْنَى الجوروري #كتصو32 والعزف الموسيقيٌ 
على آلة من ثلاثة أوتار تُمّى الشاميزن 
معمنسقطة: وأداء الدّمى الذي يُجِسّد بالحركة 
ما يروى في الجوروي. 

تطلب عُروض البونراكو يُقنيّة يَدوِيّة عالية إذ 
ّرِنْ اللّمْبة الواحدة من 5 إلى اك وتتألئف من 
رأس محمول على هيكل من الخيزران وجسد 
وأطراق لها أصابع محركة بحيث تُشبه الإنسان 
العاديّ رغم أثها أصغر منه حجمًا. ليس للدمية 3 
في مسرح البونراكو تيوط وإِنّما روافع وبكرات 
داخليةء وهي تالف من رأس تتحرّك العغيون 
والجُفون والشفاه فيه بحيث تُعبّر عن الانقعالات 
المختلفة مِمًا يُعطي أداءها نوعًا من الواقمية غي 
التعبير تتناقض مع الانطباع الذي يتولّد من قتاع 
النو" الخالي من التعابير . 

يُقوم بتحريك الدّمية ثلائة مُحرّكين ممًا 
يتواجدرن على الخشبة إلى جانب الدذمى 
فيظهرون وكأئهم ظلال لها لأنهم يُرتدون لباسًا 
أسود ويُغظون رؤوسهم بقْيّمات تُخفيهاء في حين 
يَجلِس الموسيقيّون والمُغترن على جانب المكان 
الشُخصّص للعرض. 

يطلب تحريك الدّمى مّهارة تحتاج إلى 
سئوات طويلة من التدريب؛ لذلك يتدر أن تجد 
شيايًا في فرقة البونراكو التي تُحتوي على 51 


لاسا 


محر 
أن غيل في هذا ان وق في ا 
الكاتب شيكاماتسو مونزايينون سات سطتجا 


لمن متده11 . 

انظر: الدُّمى (مسرح-)» المَسْرّح الشّرقيَ. 
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كلمة منحوتة من 810 التي هي اختصار 

لكلمة بيولوجيا > الحيوية. رعسوتصدمة1! التي 

تعني ما هو آليّ. وجمعهما معًا يقصّد به التعامل 

مع مم الجسد البشريّ كآلة . 

والبيوميكانيك تسمية أطلقها المُخرج الروسيَ 

فسيقولود مييرخولد 0امطتعرعاة .57 -١49/4(‏ 
على أسلربه الخامنٌ في إعداد المُمثّل* 
وفي الأداء* والإخراج* وتُعتبر تطبيقًا لنظرية 
البنائية* في المسرح» ورّدّة فعل على منهج 
الروسيّ كونتانتين ستانسلاقسكي 
طسب تكنسدة .© (تلتما لم91 1) في إعداد 
الدوْر المسرحي وتكوين الشخصية” من خلال 
الاندماج والانفعال. 

اسَتَمّدٌ ميبرخولد أسلوب أداء المُمثل هذا من 
الأداء المُتمّط في الكوميديا ديللارته": والأداء 
المُؤسِلّب في الكابوكي”» ومن نظريّة الإنجليزيّ 
غوردون كريغ عخدسة .0 (1953-1417) ني 
تحويل المُمثّل" إلى دُبة خار قة مفاعاتومابم ”داك 
ومن نظريّة العالم الروسي باقلوف 217 حول 
المُعكس الشّرطيَ. وقد أدخل ميبرخولد أيضًا 
يَقيّات الإيماء” على الأداء المسرحيّ مستوحيًا 
ذلك من المُمثّل شارلي شابلن عناوهه © . 

وأسلوب العمل في البيوميكانيك يُتركز على 
مَهمّات مُحدّدة تُطْلّب من المُمكل" الذي يُهذها 


نب كي و 


في مراحل ثلائة هي: الئيّة - التحقيق - رمه 
الفعل. يُساعد هنا الأسلوب التُّمثّل على أن 
يُتوصّل إلى الذَقّة والاقتصام في الحركة” وإلى 
تجميدها في وَضعيّات ثابتة وجعلها منمطة للغاية 
مِعَا يُساهم في تكثيف ذلالاتهاء وهذا ما يُسمّيه 
مبيرخولد الفستوس” المُعر. من هذا المُنطلق 
تُعتبر هذه الطريقة يقنيّة أداء خارجيّة تُنايِض 
أسلرب ستانسلافسكي القائم على الانقعال 
الداخليّ . 

على صعيد الإخراج» تُعَر مُقارّبة مييرخولد 
للمسرح مُقارّبة ذهنيّة أكثر منها انفعاليّة 
فالبيوميكانيك يُقوم على إلغاء شخصيّة المُمثْل 
وفرديّته (كُلَ المُمثّلِين يرتدون لِياسًا مُوحَدًا هو 
لياس العمل الأزرق): وعلى إخضاع ذهنه 
وجسده لرغية المخرج/ المعلمء وَحثه على يناء 
علاقة مم الشخصية مختلفة ثمامًا عن المطابقة 


ب ي و 


الكاملة وأقرب إلى التغريب". كذلك إن 
مييرخولد قلّص الخشبة" إلى أبسط أشكالها 
واستعمل البراتكابلات بدلا من الديكور* 
التقليديّ تاركًا لخيال المُتفرّج" عمليّة بناء 
الجمهور” حسب تُعبير مييرخولد «المُبِع الرابع 
في العملية المسرحيّةة. 

من هذا المنظور يبدو عمل مييرخولد 
الإخراجيّ قائمًا على الأسلبة* الكاملة وعلى 
المسرحة”: وذلك ضمن مفهرم العف الواعي 
علازمك كدامن) ‏ +[مالدعمنايمن صل الذي تَيثّاه» وهر 
ما يرجم في اللغة العربيّة بكلمة شَرطيّة". 

يُعتبر أسلوب مبيرخولد في العمل المسرحيّ 
تجريييًا بحاء وقد لعب دَورًا هامًا في تطوير 
المسرح الروسيٌ والمسرح العالميّ. 

انظر : البنائيّة والمسرح. 
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3 
التأثير أو الواقم هو مفهوم طرحه 
الشكلانيُون الروس ومن يَعْدهم أعضاء حَلقة 
براغ وصار فيما بعد جا من عِلْم بجمال 
التلقّي . 
ركز الشكلانيون الروس على عمليّة إنتاج 
العمل الأدبيَ والفْنّى بشكل عام؛ وبيّتوا أن هذه 
العمليّة تُحدّد نوع التأثير المُفتَرَضِ إحدائه عند 
المعُتلقّي. ضمن هذا المبدأ طرح شكلرفسكي 
5ه لل1) مفهوم دزندعسصدعاده معلوط الذي 
يعني بالروسيّة تأثير القّرابة. كما أن جماعة حَلقة 
براغ طرحوآ مقهوم عع ةك اقباطم الذي يعني 
بالتشيكية الإبرازء وهو لَفْتٌ النظر إلى شيء ما 
وجَغْله في الصّدارة. 
هذا التوع عن المُعالّجة سمح نظريًا بالتمبيز 
بين إطارين عامّين لتأثير شكل الإنتاج على 
التلقّيى انطلاقًا عن عَلاقة العمل الفنّي بالواقع 
وأسلوب تصويره: 1 
- التأثير الواقعيت عم مك 5/76 ويُخلق لدى 
المتلني الشعور يأنّه أمام شيء حقيقي كالواقع 
تمامًا وليس أمام شيء خيالي. يُولد ذلك عنده 
شُعورًا بالاندماج والمُتعة* لأنّ الإيهام* 
والتمثل* يتحققان بالشكل الأمثل ويؤتيان إلى 
تَعرُق" المُضْرّج على ما يراه وكأنه ججزه من 
واقعه هو. يتسقّق هذا التأثئير حين يحمي 
العمل طريقة إنتاجه والصّنمة الأدبيّة والفئيّة 


فيءء فلا ييدو وكأنه نسيج مُصطَبَع حول الواقع 
وإنّما انعكاسًا للواقع» وهذا ما سَّعتْ 
المدرسة الطبيعيّة* والواقعيّة* لتحقيقه» وهذا 
ما ده أيضًا في السيتما والدراما 
التلفزيونية”" 1 
- تاثر الغرالة تامع ”4 ##زك,ء وهو التأثير 
الذي لا يُسعى للإيحاء بالواقع أو بما هو 
حقيقيٌ » وإنّما يرز ما هو شاد ومُصطنع وغير 
مألوف في الماذة الفئيّة . يُؤدّي ذلك إلى تفط 
المُتلقَي وجمْل إدراكه للمادّة في قُرادتها إدراكًا 
واعيّاء وهذا ما ينضح في مسرحيّة «الأمّ 
شجاعة؛ للاألماني برتولت بريشت غطعمم8 .18 
(1905-1894) حيث تَعَلِنَ الشخصيّة أنها 
أم؛ لكتها تتصرّف عكس ذلك مِمَا يفاجئ 
المتفرّج ويحرّل تعاطفه مع الشخصية إلى 
مُحاكمة لها. 
َنم تأثير الرابة في المسرح بوسائل عديدة 
تُبرز الصّنعة وتُظهر طريقة إنتاج العمل ووسيلة 
تركبب الينية الفييّة للرسالة يّدِلّا عن إخشائهاء يبا 
يكير الإيهام ويُعدّل نوعيّة الاستقبال”. يتسقّق 
هذا التأثير بوسائل المشرحة” التي تُذكر شباشّرة 
بما هو مسرحيّ ولِمَيَ #مونضسة في العمل 
المسرحيئ. وبذلك فإنٌ الْمُتفرّج يرى المسرح 
وهر بعي أله مسرح لآلا الّنعة فيه مُمأنة. 
تَطرّق بريشت إلى مبدأ التأثير في نظريته عن 
المسرح الملحمي”: وعلى الأخصٌل لصياغة 
مفهوم التغريب” الذي أطلق عليه بالألمانية «تأثير 


تأر 


الاتماد» اماع عع سدالسعطظىت ”7 . 
انظر: الاستقبال» المسرحة» التّرطبّة 
الإتكارء الإيهام» الشكلانيّة والمسرح. 
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مُصطلح مأخوذ من الألمانيّة 
قنع ةم1 :هنمآ . وهر اشتقاق عن كلمة تاريخ 
ويعني فهم عمل ما ومُقاربّته ضِمن سياقه 
التاريضي . 

أدخل المسرحي الألماني برتولت بريشت 
غطععم8 .8 )١467-1444(‏ هذا المتصطلح 
وذكره في كتاباته النظرية» ثُمَ اسشخيم بعده 
بشكل موسع . وقد طرح بريشت التأريخيّة على 
أنها عمليّة ضروريّة في العمل المسرحيء وهذا 
يعني أن تُعالج العخاصة التي تُكرن العمل 
0 ومنها الشخصيّة* كعامل مُث 

ثرء وكشيء قابل للتحؤّل. 

هذه المُقَارَبة تعني عمليًا الابتعاد عن طرح 
الشخصيّة المسرحيّة كشخص له ذاتيّته الخاصّة 
وله فُرادته (أي ضمن مفهوم البّظل*)» وإِنّما على 
أنه مُمثْل الوه الفاعلة عبع40, ضمن تركيبة 
اجتماعيّة وسياسيّة مُحدّدة (انظر نموذج القوى 
الفاعلة»). وهذا يفشر غياب الكثافة النفيّة عن 
الشخصيّة المسرحيّة في مسرح بريشت ومن تأثّر 
به. 

هذا الظرْح يدفم المُغرّج* أيضًا لأن يُفكر 
بتفْس الطريقة و أن يُطابق الشخصية مع ذاته ومع 
وَضْعه الاجتماعيّء فينظر إليهما تظرة نقدية 
ويعتيرهما قابلين للتغيبر. 


المشرح والتاريخ : 
والتوضيم في التاريخ» أي العلاقة التي 


شاو 


يُطرحها العمل المسرحئ مع الواقع 
المسار الشاريخيّ الحقيقيَ لا تَخصٌّ 
الدراماتورجيّة البريشتيّة أو المتائر ة بها فقط» 
وإنّما هي موجودة في 10 الأعمال المسرحية 
التي تُحاكي بشكل أو بآخر واقِمًا ما وترتبط به 
لتُصوّره أو لتُعارضه. فالعمل المسرحيٌ هو دائمًا 
تصوير لاحداث تُعرض في الحاضرء أو استعادة 
لحَدّث من الماضي. ورغم أنّ هذا الحدث هو 
دائمًا ابتكار من الخيالء إلا أنه يُرتبط بالحياة أو 
بالواقع الإنساني بشكل أو بآخر (حتّى في 
حالات الأعمال المُستمّدّة من الخيال العلمىٌ 
ممع ععصعهة) . ١‏ 
لكنّه ليس من السهل دائمًا تحديد العلاقة بين 
دراماتورجية ما والتاريخ ٠‏ فهي تختلف من شكل 
كتابة إلى آخَرء ومن نوع مسرحيّ لآتحر. كما أن 
هذه العلاقة لا تكون دائكمًا ظاهرة كما فى 
المسرح التاريخي #نهاممعنط 11685 
والاجتماعيّ الذي يلتصن بواقعة ما تاريخيّة أو 
اجتماعيّة» والّما يجب استتباطها أحيانًا من بنية 


المسرحيّة. وهذا ما يبدو ضَروريًا في المسرح 
الذي يُتجاهل أو يَُعْيّب التاريخ مِنْل المسرح 
الرّمِرِي أو النفسيّ. 
انظر: المحاكاة وتصوير الواقع؛ الزَّمَن في 
المسرح. 
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كلمة تأويل في اللغة العرية مُشعقّة من فعل 
أوّل الشيء تأويلا بمعنى أرجعه. وأوّل الرُياء 
فكرها وعَبّر عنهاء وأوّل الكلام: كَبّرهِ وقدّره 
وقشره. 

وعِلم التأويل - ويُسمى أيضًا عِلْم التخريج 
- هو عِلْمِ يُعنى بدراسة المبادئه المنهجية في 


تاي 


تأويل النُصوص وخاصة الدينيّة منهاء وحل 
رموزها وكشف مُغزاها ومعناها الصْفِيَ غير 
الظاهر. 

فى اللغات الأجتبيّة: كلمة متاناءمعموع11 
مُشتَقّة من اسْم الإله اليونانيَ اهيرمس» 
1165 ويقابله عند الفراعنة (تحوت؟ وهو إله 
البتلاغة والقّصاحة. وتَعني الكلمة في اللاتينية 
القديمة العلوم السرية وأسرار الكيمياء التي لا 
يَعرفها سوى العارف هيرمس أو غيره من بَعده. 
أما في اللنة اليونائيّة» فكلمة كتاعدعممع11 تُعني 
المُفشّر أو المؤول» وهي مأخعوذة من القعل 
اليونائت «أعناءهعموع11 الذي يعني قثّر وار 

فى الفلفةء التأويل هو استباط المعنى 
الكامن من المعنى الظاهر. وأهمٌ المجالات 
التي يُمارّس فيها التأويل هي النصوص التي تكثر 
فيها الصّرّر والدّلالات أو النصوص التي تحتمل 
التفسيرء ومنها النصوص الدَّينيّة والقانونيّة 
والأدييّة والشّعريّة. كذلك يَدخل التأويل في 
عمليّة التحليل النفسيّ سَبْر المَكبوت في 
اللاوعي . 

في مَجال التقد الأدب وعِلم نويات 
الحديث» اعتَبر التأويل عمليّة تفسيريّة تُفَكُك 
الرّموز والعّلامات التي تُرجَع إلى عناصر ثقافيّة 
مُعيّنة في لغة ها. ويمكن أن تُعتبر الرُواة 
تعفمعدعقة الذين فُسَروا نصورص هورميروس 
#تغدمه]] أوّل المُؤوّلِين في مجال الأدب. 

في المسرح؛ التأويل هو تفسير النصّ أ 
العَرّضش والبحث عن المعنى فيه. وعملية التفسير 
أو التأويل تلك تأخذ بعين الاعتبار وَضْمْ 
الخطاب* في التصّ أو العَرّفىء لكنها تبقى 
مُتعلّقة بذائيّة المُفسّر ولو جُرَئيًا . 

والتأويل جزء هام من العملية الإخراجية التي 
تقوم على فهم السُخرج* للعمل» وقَرْض التفسير 


تاو 


الخامنّ الذي يُقدّمه للنصٌّ الذي يريد عَرْضهء 
أي أن التأويل هو مرحلة من المراحل التي تُحدّد 
قراءة” المُخرج للنسصٌ وأملوب عَرْضِه. 

كذلك فَإِنَ التأويل هو جُزء من عمل المُمثّل * 
في إعداد الدَّوْر وتفسير الشخصيّة* من أجل 

لكنّ المجال الأهمْ لعمليّة التأويل يَظل 
عمليّة تلقّي واستقبال” المتفرّجع" للعمل» خاصّة 
وأن النصّ المسرحيئ» وبشكل أكبر نْصٌّ العَرّض 
المسرحيء هو نص مكوّن من مجموعة من 
أنظمة العلامات» وهذه الأنظمة تكون مفتوحة 
دائمًا على احتمالات مُتعدّدة تربط المسرح بما 
هو أبعد منهء أي بالعالم الخارجيئ. لذلك 
يُتطلّب العَرْض عمليّة تفسير تُتدتمل فيها عوامل 
أساسيّة منها وضع المشتقيل في العَرْض وخبرته 
وخلفيته الثقافية والمعرفيّة إلخ. وهذه العملية هي 
ججَزء من البحث عن المعنى الشامل (انظر 
الاستقبال). 

والتأويل كججرء من عمليّة الاستقبال هو 
عمليّة تتخطى مُجرّد تفكيك الرُموز للبحث عن 
المعنى. فقد دلت التّجربة أن التأويل والتفسير 
يُمكن أن يُصبح قراءة متكاملة نَيِمٌ على مُستويات 
مُتعدّدة وتأخذ أبعادًا 1 منها السياسي 
والتفسيّ والاجتماعيّ إلخ. وتاريخ المسرح يظهر 
كيف يُمكن أن يُخضع النصٌ الواحد لتفسيرات 
وتأويلات مُتمدّدة حَسَب منظور العصر وحَسَب 
مُستوى المّعرفة» وهذا ما تجده على سبيل 
اليثال في كتاب «قراءة رأسين؟ حيث يستعرض 
الباحث الفرنسي جان جاك روبين عملطالاه2 .33 
القراءات المختلفة التي خخضعت لها مسرحيّات 
الكاتب الفرنسي جان راسين عصته2 .ل 
(1549-159) عَيْر العصور. 

انظر : القراءة؛ الاستقبال. 


١ تاج‎ 





ه التَجَارِي (المَسْرّح-) »عط لمنمعهصدم0 
لمك صامصسدمه عتققة 1 
تسمية تُطلّق بشكل انتقاصيّ على المسرح 
المُحترف الذي يهف إلى الريح التجاري قبل 
كل شيء من خلال جَذْب أكبر عدد من 
المُغرّجين» وإرضائهم بوسائل عديدة منها وُجود 
النجَم والبكة* المُعقّدة والاستعراض المُبهر بما 
فبه من رقص وغناء . 
لكنّ تّسمية المسرح التَجارئَ لا تُحدّد نمطا 
واحدًا 2 العُروض وإِنّما تشمل أشكالا مختلفة 
متفاوتة المستوى . 
في أورويا ارتّبطت هذه التسمية أحياثًا 
بمسرح البولقار” الذي يُقدّم عُروضًا تُتوجه 
لجُمهور ميسور لأنّ أسعار البطاقات فيه مُرتفعة 
جدّاء رفي أمريكا بعروضص الثودقيل” التي تقوم 
على الاستعراضص والرقص والغناء لتَجَذْب 
جمهورًا وأسقاء ويمجمل عُروضي شارع 
برودواي مإ 13120 المبهرة» ولذلك ظهرت 
تسمية خارج برودواي 1110 8ه 014 لتمييز 
العُروض المسرحيّة الفئية عن المسرح التّجاريَ 
في البلاد العرية التي تش ف فيها الدّولة 
على المسرح» وتعرف 56 بين قطاع عام 
وقطام خياصض: كما في سورية ومصر والعراق» 
تُطلّق تمية المسرح التّجارَيَ بشكل انتفاصي 
على أغلب مسرحيّات القطاع الخاصٌ لأنه يَُهيف 
إلى الرّبح المادذي قبل كل شيء. كما أن إشكالية 
لمأ ص الو“ سم عاء 
المسرح التجاري تظطل مطروحة فيها بشكل دائم. 
جدير بالذكر أنه على الرغم من كون المسرح 
التّجاري يهف إلى الوصول إلى أكير عدد مُمككن 
من العغرّجين إلا أنه في بُيته وعدفه يَختيف كليّة 
عن التجارب المُختلفة التي هَدفت لخْلْق مسرح 


انظر: البولفار (تسرح-). 


» الشجُريب والمشرح قمة «مغهاس صسععوظ 
تنيلتاان 
املاع وجب ك عصق4 1 
التجريب مفهوم تكوّن في نهاية القرن التاسم 
عشر ويدايات العشرين وارتبط بمفهوم الحدائة 
#اندءلدس هة. ظهر التجريب في القُنون أوَلَاء 
وعلى الأخصٌ الرسم والنّحت بعد أن ثلاشت 
آخر المدارس الججماليّة التي تمض قواعد ثابتة : 
وبعد أن تاثّرت الحركة الفئية بالتطوّر التقنيٌ 
الهائل في القرن العشرين وشَّهدتٌ نوعًا من 
البحث التّجِريبيَ في انّجاه الجُروجٍ عن المألرف 
والسائد (انظر المُستقبليّةء البنائية» التكعيبيّة» 
التعبيريّة: الدادائيّة» السرياليّة: الرمزية)». 
وصفة التجريبية في المرح كما في بَقيه 
لفون لا ترتبط بتوع أو تيار هُنْي مُحدّد أو بفترة 
رمه مُعيّة أو بحركة مسرحيّة ما. فقد كان 
التجريب ولا يزال الدافع الأوّل لَطوّر المسرح 
منذ ولادته؛ ولم يُتوقّف إلا في المراحل التي 
عرفت فيها الكتابة تواعد”* صارمة حَدّت من 
إمكائية التجريب والتجديد. 
َ وّر التجريب في المسرح منذ اليداية ضمن 
أَظرٍ مُتترّعة أخذت تسميات عديدة وطالت النضٌ 
والعَرّض. لكنْ القاسم المُشترّك لهذه الحَرّكات 
التجريبية كان الرّغبة في تَطوير العمليّة المسرحيّة 5 
جَذرياء خاصّة وأنّ التجريب تُزامن مع تهور 
الإخراج" كوظيفة مُستقلّة» ومع رغبة الْمُخْرِجين 
في تطوير البحث المُسرحيٌ بمَعرِل عن التقاليد 
والأعراف الجامدة» ويعيدًا عن البَحث عن الرّبح 
المادّي. ويهذا المنحى يُعتَبّر المسرح التجربب 
أتفاع كوت :7845 فكس المسرح 
التقليدي؛ وعكس المسرح التّجاري”": وصيغة 


نت اج د 


ت جر 





مُشابهة لصِيغة المسرح الطليعي” لدرجة أنْ هاتين 
السميتين تُستخدمان بتفْس المعنى أحيانًا. أما 
المسرحن الألماني برتولت بريشت غتاعم8 .8 
(4وه١-1167)‏ نقد اعتّبر في مُحاضرته «في 
المسرح التجربيت؛ (1989) أنَّ كُلّ مسرح غير 
أرسططالي” هو مسرح تجريي . 
وإن كان التجريب المسرحئ في بدايته قد 
طال الشكلء فإِنّ سمته الأساسيّة في مر 
الجديدة في الستّينات والسيعينات تجلت في 
محاولة الانفتاح بالمسرح على بقيّة الفنون وني 
حَلّقَ عَلاقة مُختلفة مع الجُمهور" وتوسيع 
هايشه. وبذلك أخذ التجريب متحى جَمائيًا فيا 
رمنحى إيديولوجيًا . وقد ارتبطت حركة التجريب 
في المسرح بِتَطوّر العلوم الإنانية وتأثيرها على 
مناهج قراءة* المسرح»؛ ويظهور مجلات 
متخصّصة ترصد هذه الحركات على الصعيد 
العالميّ: وبتأسيس المُعاهد المسرحيّة" 
الأكاديمية . 
من الأظر التي تَبلوّر المنحى التجريبي 
يمنها منذ البداية: 
- السرح ال" وهي تجربة بدأها المُخرج 
الفرنسيّ أندريه أنطوان عمزمنهف له -1١654(‏ 
)١314*‏ بهدف التحرّر من التقاليد المسرحيّة 
الصارمة . وقد انتشرت هذه التجربة لاحقًا في 
لدان عديدة منذ بدايات القرن العشرين في 
أوروبا وأمريكا واليابان. 
- الستوديو” منكنز5؛: وهي صيغة للبحث 
المرحيّ تُتشكل ضمن القِرّق المسرحيّة 
الرسميّة أو ضمن معاهد التمثيلء وأشهرها 
استوديو الفن» الذي أسّسه منذ 19:86 
كونستانتين متاتنلافكي لطوجدلعنمه5 .© 
(459١1-م19)‏ في روسيا بِهَدّف البحث 
والتجريب» وستوديو المخرج النساوي ماكس 


ع 


رايئهارت السممططعظ .34 (1147-1407) ني 
ألمانيا وغيرها. 
- المُحْتَبر* المسرحي» وهي صيغة أطلقها 
الفرنسيّان إدوار أوتان نتفاسف 85 (الاما- 
14) وزرجته لريز لارا #تقة مآ -1١41/4(‏ 
7) حين أسّسا في فرنا مُختيّر «الفن 
والفعل"ء وبلوّرها فيما بمد البولونيٌ جيرزي 
غروتوفسكي نكة«م1مم0 .1 (1977-) في 
مُْتَبرّه في بولونيا . 
- المُحترّف*2 وهو نوع من التجمّع في إطار 
مُغْلّقَ وخاصٌ يأخذ العمل فيه طابّع التجريب 
دون أن يُودَي بالصّرورة إلى عَرْضِ مسرحيّ» 
ونجد يِثالًا عليه مُحتّرف أنطوان مُلتقى 
وريمون جبارة (19456-) في لبتان. 
- وَّرْشّة العَمَّل*2 وهو إطار تَدريبيٌ تجريبي يُنظُم 
عادة بإشراف الأكاديميّات أو المؤسّسات 
المسرحيّة ذات الطابّع العالميَّ» وفيه يُقوم 
مسر حي معروف (مُمثل أر مُخرج) بقل تُجربته 
إلى مجموعة من المَهتئين بالعمل المسرحي. 
وبشكل عامٌ تأخذ الستوديوهات والمَخْتبرَات 
ورَّرّشات العمل والمُحتّرفات طايَْمًا تعليميًا 
يَهيِف إلى إعداد" المُمثل . 
كذلك يُمكن أن يَمْمْل التجريب في المسرح 
صِيّعْ ومحارلات مُتغرقة متتوّعة الطايّع والهّدّف 
منها مسرح الحُججرة” ومسرح الجَيِب" والمسرح 
الحميمي”. والسّمة المُشتركة بينها هي الرّغبة في 
تقديم العرض في مارح صغيرة لعدد قليل من 
المُتفرّجين المُهِتَمَينَ. ومنها التجمّعات المسرحيّة 
مثْل التجسّم الرّباعي مس0 عمق اديه الذي 
أشسه في فرنسا المُخرجون غاستون باتي 
835 .© (مخذ1ا-؟196) ولوي جوقيه 
10 1 (لخهم 1 -1انة1) وجورج ييتوييف 
8065 .0 (1خذ14-ة157) وشارل درللان 


نت اجر 


متلادط بت (مححا-ةغ15) للمُطالية باستقلالية 
القن والإخراج عن المؤسّسةء والابتعاد بالمسرح 
عن الطابّع التجاريّ ومنها أيضًا صيغة الإبداع 
الجماعي" ضمن إطار فرقة* مسرحيّة يُساهم 
أعضاؤها مما بتحقيق العَرّض المسرحيّ إلخ. 


سمات التجريب في المسرح : 

طال التجريب في المسرح كُلّ العناصر التي 
تُكوّن العمليّة المسرحيّة فأخذ الّمات التالية: 
- إعادة النْظر بِمَوقِع المُمثْل" في العمليّة 
المسرحية وبشكل أدائه فتد ظهر توجُه تحرو 
إلغاء المُمثّل كإنسان واعتياره آلة (انظر 
البيوميكانيك).؛ أو دُمية خارقة 
تيد يتحكم بها المُخرج كما 
يشاءء أو تغيبيه وتقليص وجوده على الخشبة 
إلى صوت مُسججل. وفي رَدَةَ فمل لاحقة على 
هذا التوجّهء عاد المُمثّل ليُصبح الوسيط الأوّل 
في عمليّة التواصّل” مع المُتغرّج» والعنصّر 
الأساسيّ في تأليف العَرْضِ المسرحيّ. وقد 
استدعى ذلك تجديدًا في أسلوب إعداد 
المُمثل يُرتكز على الحركة” والتعبير الجسديّء 
ونتج عن ذلك تطوّر ملموس في شكل 
الأداء* . 
إعادة النظر بشكل المكان” المسرحئ كيناء 
مُشيّدء ومحاولة الخُروج من العّمارة 
المسرحية” التقليدية إلى أماكن جديدة تَجِذِب 
نوعيّة مختلفة من الججمهورء والاهتمام بمُوقم 
الجمهور سن القَرضص» وبالعلاقة بين الخشبة* 
والصالة". كان لهذا التغبير دُوره في شُلهور 
مفهورم جديد للسينوغرافيا” كَرّسه يعماريون 
قسنومتة .97 الذي عمل ضمن ترجه حركة 
الباوهاوس قنته د اروظ . والغرئسيّ جاك 


لل 


1 


نت جار 


بولبيري تتعناوظ .ل الذي أدخل تقنيّات متطورة 
على المسرح وابتدع ما يُسمّىي بالمارح 
المتسركة معافطم:م ودمة224 (انظر العمارة 
المسرحيّة). 

مُحاولة التوضّل إلى علاقة تلقي جديدة مِمًا 
أذى إلى خلق تيّارات مسرحيّة مُجدّدة منها 
تجارب الهابتغ” وكُلّ ما ظهر خارج إطار 
المسرح التجاري في أمريكا ته كان 
'[800. ومنها تجربة الفرتسيّة أريان 
منوشكين عمط طعدمهاة .له (19489-) مع 
فرقة مسرح الشمس؛ ومنها تجربة مسرح البيئة 
المُحيطة” الذي أسّسه الأمريكئ ريتشارد 
شيشتر ##صطعمط5 (1989-), 00 
الاسغادة من التّقَبّات المُتطوّرة في مّجال 
الصوت والإضاءة” واستخدامهما بمتحى 
دراميٌ. وقد ساهم ذلك في خلق عُروض 
تُتممّل فيها يَقَئيِّات السينما والشرائح 
الضوئيّة» كما هو الحال في عُروض مسرح 
لاتيرنا ماجيكا هعنههةة دمعماهة التي قدّمها 
السينوغراف التشيكي جوزيف سقويودا 
مفصطم8 .ل (4)1448-194+0 أو عُروض 
تُستخدّم فيها الموسيقى الإلكترونيية كأساس 
للعرض المسرحيّ كما في عُروض الفرنسيّ 
جورج أبيرجيس كفاعتعجة .6 (انظر المسرح 
الموسيقي). نتيجة لذلك امّحت الححدوده بين 
المسرح وأشكال القُرْجة*: وظهرت فنون 
الغرض التي لا تنتمي إلى فَنْ واحدء ومنها 
العُروض الأدائيّة* حيث يَيِمّ إنجاز لوحات 
ومُنحوتات أمام أعين المُتفرّجين» ون الجسد 
د 8049 حيث تُخلق اللوحات وتتشكل 
بواسطة الجسد الإنسانيء وفنٌ التشكيل 
المنهديئ #ملطلصي! حيث يتشكل العَرْض 
من خلال الإضاءة والألوان وتوزيع الأغراض. 


شاحر لفل 


شاحر 





- إعادة النظر في دور التصّ الذي اعثير مُجِرّد 
عتصر من العناصرء وفي الكتابة المسرحية 
ومكؤنات الئض ولا سيما اللقة في المسرج. 
وأعمٌ الأمثلة على ذلك مسرح العَبّث* الذي 
تَطؤر من تيّار المسرح الظليعيّ الذي ساد 

في أوروبا في الخمسينات من هذا القرن. 
في العالم العربيء دخل التجريب كمقهوم 
في السنوات الأخيرة وصار سِمة لحُروض 
الشُخرجين الشباب الذين يُحاولون التعامل مع 
المسرح بشكل يختلف عن السائد. وقد طرح 
المسرح التجريبيّ كتقيض للمسرح التّجاري 
وللمسرح بشكله التقليدي» دون أن ينطلق هذا 
الطرح من فهم حقيقيَ لمفهوم التجريب. جدير 
بالذّكر أن الاهتمام بالتجريب ة في المسرح وَصَل 
لحدٌ تأسيس مهرجان” مخصّص له هو مهرجان 
اك ا 7 
القاهرة الدولي للمسرح التجرييئ الذي تقدم فيه 

منذ ١984‏ عُروض تجريبيّة عربيّة وعالميّة . 

انظر: طليعيّ (مَسْرَح-). 

جوع "طلوف 


» التَحْرِيضِيَ (المشرح-) 
وموا رهلا 


مُصطلح مأخرذ من التسمية الروسيّة 
دلعموةمه:2-هزكنمازهة وتعني التحريض 
والدّعاية» ومنها اشْتُقٌ المُصطلّح الاختصاريٌ 
موطظ نايف . 
الطابع يهدِف العَرّض فيه إلى الدعاية لفكرة ما 
وإلى إثارة تساؤللات حول الواقع وتضيره انطلاقًا 
سس الأحداث المباضرة والسائطة. 

ظهر هذا التوع هن الغقروض في الهشريتات 
من هذا القرن في الاتّحاد الوفييتي وألمائيا ‏ - 
في تشيكوسلوفاكيا والصين الشعبية وغيرهاء 
عتم به رجال مسرح مَعروفون مثل الألمائيّان 


إديين بيسكاترر #ماشعطاط .18 14507 -19505) 
وبرتولت بريشت غطعع8 .8 (حقم1ا-دة19), 
والروسيان تسيقولود ميبرخولد فامطعومةة .لا 
)١194٠١-14104(‏ وقلاديمير ماياكوفسكي 
عومعلدتد1 ٠”.‏ (1891-:199). 

قوم المسرح التحريضي على رَفض الإيهام” 
والأعراف” المسرحيّة التقليديّة» لذلك فهو يُقدّم 
عُروضه في الأماكن العامّة هِثْل الشارع والمترو 
والمعامل؛: ويعتمد على التفاعّل الْمُباشّر بين 
المُتفرّج” والعَرْض. 

تعود الأصول البعيدة لهذا المسرح إلى 
مُروض مسرح الجريدة الحيّة* التي كانت تُقَدّم 
إبان الثورة الفرئسيّة )١988(‏ وكومونة باريس 
(14101) للإعلام والتحريضش 

ظهر المسرح التحريضي بداية في روسيا في 
فترة الحرب الأهليّة وكان أحد تَوججهات مسرح 
الهُواة* الذي وُلِد بمُيادرة من المُنظمات السياسية 
والعسكريّة والثقافيّة داخل الجيش الأحمر 
وضمن التعامل والأحياء السكتيّة وأطلق عليه 
اشم «مسرح الإنتاج الذاتيئ». وقد أخذ المسرح 
التحريقيّ ضِمن هذا الإطار شكلا خاضًا به 
يَتعثْمرٌ كل وسائل التعبير الشعبيّة وأشكال 
المُّرْجة* ويعتيد الإضحاك بِكلّ وسائله للنقد 
والتعرية. بعد ذلك تبلورٌ المسرح التحريضي 
كمّفهوم مع المسرحيين المختصّينء وعلى 
الأخصّ بسكاتور الذي يُعتَبر أوّل من طرح 
بشكل نظري ميدأ التحريض السياسيّ في المسرح 
في كتابه #المسرح السياسي». وقد طبق بيسكاتور 
هذا المبدأ عمليًا في عُروضه الجماهيريّة ضِمن 
المسرح البروليتاريّ الذي أسّسهء وأهم أعماله 
التحريضية مسرحيّة «الرايات» ومسرحيّة «رغم كُل 
شي20. 

من جائب آثرء يُمكن اعتبار المسرحيّات 


ت جور 


التعليميّة مم1 التي كَنبها بريشت نوعًا من 
المسرح التحريضي الذي يُقَدّم في أماكن 
تَجمّعات الناس ويَطرّح هدهًا جديدًا للمسرح حو 
حت الحاضرين على انّخَاذ مواقف. هذا الدّور 
الجديد للمُتفْرّج يَظهر في النصٌ المسرحي لَفْسه 
حيث تكون التّهاية مَفتوحة وقابلة لكل 
الاحتمالات التي يُطلب من الججمهور”* طرّحها 
كما في مسرحيّته «الذي يُقرل نعمء الذي يُقرل 
لا» (انظر تُعليميَ -مُشرّح). 

كان لهذا التوجه المسرحي أثره المُباشر في 
دول العالّم الثالث» وعلى الأخَصٌ ذُوَّل أمريكا 
اللاتينيّة في فترة المدّ الثوريّ. وقد تَرافّق انتشار 
هذه الصيعّة مع تَزايد القناعة بدور المتسرح في 
التأثير على الجمهرر. أَحَذ المُسرح التحريضيٌ 
في أمريكا أشكالًا متترّعة أهمٌّها مَسرح 
المُضطهد" الذي أسّسه البرازيلي أوغستو بوال 
تلدمظة (1981-) في البيرر؛ وعروض فرق 
التجمّعات الفلاحيّة رالعمَاليّة في ذُوَل أمريكا 
اللاتينيّة» ومسارح المجموعات العرقيّة المُهاجرة 
في الولايات المتّحدة» ومنها قرقة ماع15 583 
لجست المكسيكيّة التي قدّمت عُروضًا 
يرة تقوم على اسكتشات تدج تقاليد التسرح 
الشعبي” مم يُقاليد المُسرح الملحمي”. 

في تركيا تُعتبر عُررض الْمُُخْرجٍ ميميت 
أولوسوي لإمقناانا أعصسعكة (؟9415١1-)‏ من 
عُروض التّحريضى والدّعاية لأنّها كانت تحتٌ 
العمال على الإضراب» وفي لبتان يفكن ” أن 
يَنْتَرِجٍ فِسْنَ المَشْرح التحريضئ الْعَرْض الذي 
قدّمه روجيه عسّاف (14641-) في قري يناتا في 
جتوب لبئان. 

ثْر هذا التَوجمه على الكتابة الممْرحيّة أيضّاء 
وعلى الأخحصٌ النصوص التي عَدَقْتْ إلى إثارَة 
النقاش عَولَ الحَدّث الشاغن مِنْل مَسْرَحِيّة 


ث ارا 


«فييتنام» للفرنسي آرمان غاتي 041ه6© له 
(1978-)0 ومشرحيّة #حفلة سمر من أجل 
خمسة حزيران» للسوري سعلالله وئوس 
(14541-): ومسرحيّة (حربا بين مُعتّرضتين» 


مَسْرَّح المُداخَلَةَ «مناسه جععاصة”ة عمقظط1 : 

ِنْحَسَر المسرح التُحريضيَ في صيغته الأولى 
فى الخمسينات من هذا القرن وكانت آخخر 
يات في الصين الشّعبيّة إبان الثورة التقافيّة 
لكلّه أفرز لاحمًا صيغة أكْثَر شُموليّة سادّت في 
أمريكا وأوروبًا واليابان في السّتينات من هذا 
القرن هي مُسرح المداخلة 784608 
قنقة6 2270 :41. من أشكال مُسرح المُداخلة 
الهابتنغ” ومسرح العصابات” وكُلٌ ما يُقُومٍ على 
عَرْض الحَدّث الساخن. 

وإذا كان المَشرح التحريضي يحمل طابَعًا 
سياسيًا إبديولوجيًا مُباشرّاء فإنَّ مسرح المداخلة 
أقلّ مباشرة ويركز بالدرجة الأولى على علاقة 
التباذل بين المجموعّة والوّسط الذي تعيش فيهء 
كما أن التوجيه السياسيّ فيه يأتي عبر معالجة 
تفاصيل الحياة اليوميّة . 

في تطوّر لاحق بدأ مسرح المُداتّلة يتخلّى 
عن طابّعه السياسي ليتحوّل إلى نوع من التنشيط 
المسرحيت” داخل المّدينة. 

انظر: مُسرح المُضطهد» المسرح السياسي . 
ه التراجيديا ين 
1 

التراجيديا كلمة يونائيّة منحوتة من كلمتي 
عدهه7 - الكَنّْض و علهة - غناء» وكانت 
تستعمل للدّلالة على النشيد الذي كانت ثُمْئْه 
جوقة مُتتكرة بزي الكَبّش تُمثّل رفاق الإله 


ثا رآ 


ت رآ 





ديونيزوس في الطقرس المُكرّسة له. ويُمكن أن 
تكون كلمة هنلامعه1 قد استُّعيلت فيما بعد 
للدّلالة على الشاعر المُتسايق للحُصول على 
جائزة أفضل عَمَل مسرحيّء مما يَدلَ على أنّ 
هذه التسمية تعود للفترة التي تحضعت فيها 
الققوس الدينيّة للتنظيم السياسي للمدينة اليوناتيّة 
فى القرن الخامس قبل الميلاد. 

1 عندما تُرجم كتاب «فنّ الشّعر» (70 ق.م) 
لأرسطر عامامضق (757-784 ق.م) إلى 
السريانية م إلى العربيّة وضع للشروح 
والتعليقات. قُسّرت التراجيديا على أنّْها ضف 
من أصناف الشّعر هر المديح. وقد استعمل ابن 
سينا )1١79/-386(‏ نفس اللفظ اليوناني 
«طراغوذيا» دون أن يفهم دلالته المسرحيّة. ولم 
يُستعمّل تعبير فماساة؟ للدّلالة على التراجيديا إلا 
في نهاية القرن التاسع عشر مع دُخول المسرح 
إلى العالّم العربيّ» ومع مُحاولة تصئيف المسرح 
إلى أتواع” . 


أصول التراجيديا: 

التراجيديا اليونائيّة هي نوع مسرحي تَطوّر من 
قوس زراعيّة هي عبادة ديونيزوس التي كانت 
تيم في شهر آذار وبداية نيسان» ويّدور الموضوع 
فيها حول الموت والبّعغفث. وقد بات من 
المعروف اليوم أنْ طفوس ديونيزوس هي 
استمرار لطقوس أقدم كانت مُعروفة قبل 
الحتضارة اليونانيّة مِثّل عبادة أدونيس والاحيضفال 
بموته وبّعْئه في 5١‏ آذار وبداية نيسان؛ 
والاحتفالات بقيامة الإله تموزء واحتفالات 
الربيع وعبادة الإله بعل (انظر الطظفس). 

والتطور والانتقال من الظفس" إلى المسرح 
ليس ظاهرة يونائيّة فقط فقد عرفت من قَبْل في 
بلاد الهند وفي مصر الفرعونية وحضارة ما بين 


النهرين حيث كانت النراما الإشثثة ع«سلمساطط 
عروضًا لها طابّع دينيّ تروي موت أحد الآلهة 
ويَعْثه. 

كانت الاحتفالات التي أفْرَرْتِ التراجيديا في 
بلاد اليونات مرتبطة بالدّين. لكنٌ التغيّرات التي 
طرأث على المُجتمع اليونانئ منل القرن الثامن 
تعبير وبي إلى تعبير جَماليَ؛ ومن تصوير وتفسير 
للعالم إلى ظروحات اجتماعيّة وسياسية. 

ظهرت يراسات هانّة في القرن المعشرين 
قَّرت ظهور التراجيديا اليونانيّة على ضوء تطوٌر 
المُجتمع اليونان من مُجتمع قَبليَ إلى مُجتمع 
مدني» والاتقال من كم ملكي إلى حكم 
المدينة الديمقراطيّة . اعتَبرتٌ هذه التراسات أن 
الظرف التاريخي الذي أَفْرَرْ التراجيديا هر التقاء 
بين القكر الحقوقي الحديث آنذاك؛ وبين التقاليد 
الدينيّة القديمة؛ وأنْ التراجيديا كمرحلة فكرية 

كه 

هي التعبير الواضح عن تشكل الإنسان اليوئانيَ 
من الداخل كفاعل»: أي كفرد مُسؤول عن فعله: 
خاصّة وأن موضوع التراجيديا هو الإنسان 
المُجْبّر على انُخاذ قرار مصيري في عالّم لم تكن 
القيم قد أخذت فيه شكلها الخالص والمُستيِرٌ 
بعد. من هذا المُنطلّق كانت التراجيديا هي 
الحَيّر الذي تتلاقى فيه الأفعال الإنسانيّة مم 
الْقُدُرات الإلهيّة. 


تَشْأة وتَطوٌر التراجيليا : 

ليست هناك مُعلومات أكيدة حول نَشأة 
التراجيديا كنوع في بلاد اليونان» ويُقال إِنّها 
كانت في البداية نُشيدًا شِعريًا يُسمَى الديتيرامب 
وطسدرطائ تُشده جوقة من الكّهّنة في 
احيفالات ديونيزوس . ويُقّال أيضًا إنَّ هذا النشيد 
تَطوّر على يد المُمثّل ثيسبس هذووعظ7 الذي 


1١ سدر‎ 


تارا 


أدخل مُمْلَا واحِدًا مُقايل الجوقة* في القرن 
السادس قبل الميلاد. لكنّ الأمر المُوكّد هو أن 
التراجيديا تبلورت كنوع مُسرحيَ مع ظهور 
المُسابئقات التراجيديّة في نهاية القرن السادس 
قيل الميلاد ضمن احتفالات المدينة اليونانية 
الوليدة حيث كانت تُقدَّم ثلاث تراجيديّات ثليه 
الدراما الساتيرية عيونتومة ع2 (انظر 
رباعية). وقد كتب اليوناني أسخيلوس عاوتاءق1 
(ه؟ه-51ةق و تراجيديّات قَدّمها فى هذه 
المُسابقات ورَقَّع فيها عدد المُمثّلِينَ إلى اثنين 

ّ قام سن بعده سوفوكليس عل مامه (43غ- 
0م بإدخال دور ثالث. وتُعتّر أعمال هذا 
الأخير اليثال الأفضل على التراجيديا المكحيلة 


كنوع مُسرحي. وقد استقى أرسطو من أعمال 


غ.م) الأمثلة التي يَنى عليها كتابه 'لْنّ 
الشعر». 

والتراجيديا في شكلها الذي ثبت في القرن 
الخامس قبل الميلاد هي مسسرحيّة تُصوّر واكمًا 
إنسائيًا مُحاظا بالشُوْم ينتهي غالبًا بخاتمة* 
ماماويّة. وقد أعطى أرسطو تَعريفًا للتراجيديا ما 
زال يُعتمد كأماس حتّى يومنا هذا فهو يقول: 
«التراجيديا هي مُحاكاة فعل جلي كامل له عِظم 
ما في كلام مُمئع تتورّع أجزاء القطعة عناصر 
التحسين فيه» مُحاكاة تُمثْل الفاعلين ولا تُعتيد 
على القصص وتتضمّن الرحمة والخوف تُحدث 
تطهيرًا لمثل هله الانفعالات». ويُضيف أرسطو 
«التراجيديا هي مُحاكاة الأخيار في كلام موزون 
وتحاول جاهدة أن تفع في دورة شمسيّة واحدة: 
أو لا تتجارز ذلك إِلَّا قليلا». (فنّ الشمْره 
الفصل السادس). 

رَضَّف أوسطو وسمّى المقاطع التي تالف 
منها. التراجيديا في كتابه افنْ الشّعر» فالمقطع 


الذي يسبّْق دُخول الجوتة يُمّى الاستهلال* 
قمعه1م8؛ ودخول الجوتة الذي يَلِهِ يسمّى 
الذُخول عكم#تحدض بعد ذلك يتطوّر الحدث في 
مقاطع تُتناوب مع أغاني الجوقة والرّقُصات 
24 بعد آخر رَفصة تَخْرّج الجوقة في 
المقطع المُسعّى الخروج »م#صتط» وهو نشيد 
يُعلن خخاتمة التراجيديا. 

تقوم التراجيديا كينية على التناوب بين الغْناء 
والإلقاء”: وبين الفعل والسّرّد”: وهذا التناوٌب 
هو الذي يُعطي للتراجيديا بُنيتها كشكل مُفتوح 
حتب رأي الناتد الفرنسيٌ رولان بارت 
6عطعةظ .2 (انظر شكل مفتوح/ شكل مُغْلّق). 

أمَا العناصر الْمُميّزَة للتراجيديا حَسَب أرسطو 
فهي «القِصّة والأخلاق والعبارة والفِكر والمُنظر 
والهْناء أو النشيد؟. 

تقوم التراجيديا على المساكاة” ولوعتمتكاظ. 
وقد حَحدّد أرسطو أنها يمكن أن تكون مُحاكاة 
القِعل بالقعلء أو مُحاكاة الفعل بالرّواية عنه. 
واعتبر أن الأحداث والأنعال تَنتظم فيما أسماه 
85 وهو تُعبير يُترججم عادة إلى القِصّة أو 
السُراقة أو الكاية”؛ ويعني به أرسطو القالّب 
الذي تترئّب فيه أجزاء الجكاية» أي ما يُعرف 
اليوم باشم الحَتبكة” (انظر الفعل الدرامِي؛ 
الحكاية» الصبكة). 

حَدّد أرسطو في الفصل الثالث عشر غاية 
التراجيديا بإثارة الخوف والشٌّققة*؟ من أجل 
التوضّل إلى التطهير* لدى المُتْرّج*: وذلك سن 
خلال مار مُعيّن يُشكُل أساس النُظام 
المأساوي”)2 ويُقوم على متابعة أفعال الشخصيّة* 
وعلى الأخصٌ البَطل”؛ وعلى التعاظف مع ما 
يَفعله أو ما يُفكر به. تَتحدّد طبيعة هذا التعائاف 
#ناهي”5 بطبيعة عُنصر أساسي في النّظام 
المأماويّ هو الل أو الْحَثل منص ممم روعي 


تا را 


تار ! 





الخطيئة المأساويّة التي يُرتكبها البَظل وتُوصِله 
للتّعاسة. وقد ميّر اليونائيّون في مفهوم الخطيئة 
بين بُعدين: هأممةئط رهي الفكير أو النية 
وكمط:8 وهي اقتراف الفعل في حَدٌ ذاته. وذلك 
لتحديد إن كانت الخطيئة تتم عَمْدَا ويِقَضْد أو 
تيزل على البَظل بنوع من الحتمية. توف نوعية 
الخطيئة أيضًا على تَعنّْتَ التظل ورَمْضه أن 
يتراجم رغم التحذيرات»؛ وهذا هو الصّلف 
كنوضقك. والمّزحلة الثانية في المسار المأساوي 
هي الألم عمضو: وهو العذاب الذي يعاني فته 
البتظل ويَقّله إلى المُتفرّج» ويتوضّع في نهاية 
التراجيديا عندما يَيِمّ الانقلاب* هالفجضء2 
والتعرّف" كاهةدمعمعف أي التقال الشخصيّة 
من السََهْل إلى المعرفة وإلى الوعي بأساس 
الشرّء وهذا ما يُودَي عند المتغرّج إلى التطهير* 
ةا . 

تُسمّى التراجيديا التي تُعتمد هذه البنية 
وتحتري على يِثْل هذه العناصر التراجيديا 
الكلاسيكية القديمة» وأهمٌ ما يُميّرها هو اللغة 
الرنيعة وعدم الخلْط بين الأنواع والخائمة 
المأماويّة الخالصة. ومن أفضل الأمثلة على 
التراجيديا الكلاسيكيّة الخالصة مسرحيتا 
سوفوكليس «أوديب ملكا» التي تُبرز مفهوم 
الخطيئة المأساويّة كقَدّرء و«أنتيشونا» التي يُظهر 
فيها الخيار الإنسانيّ. 


التراجيديا الرُومانية 

هي تتقليد واستمرار وترجمة للربرتوار” 
اليونان وليّنية وموضوعات التراجيديا المستقاة 
من الأماطير. لكنّ هذه الاساطير لم تَمْد جزءًا 
من المُعتّقدات الدييّة لَدى الرومانء ولذلك 
صار الاساس فيها وضع البتطل الذي تسفي 
المؤوليّة لديه ولا يُستطيع السيطرة على رغياته. 


وبالتالي فإِنٌ التراجيديا الرومانية حَوّرت المَسار 
المأساويّ الذي لم يَعُد مَبئيًا على التعاظف 
والخوف والشّفقة وإنّما على تسقيق التطهير 
والتتفيس من يجلال العف الذي يُشكل السّمة 
الأساسيّة لها. في تَطوّر لاحق» صار العَرْض في 
التراجيديا الرومائيّة هو الاساسء وذلك لدُخول 
الرّقص والهناء بشكل كبيرء ولثّلبة الجانب 
التَشهديّ من خلال مشاهد العف 

يُعبّر هرراس عموووةة (17-75ق.م) مُنظر 
التراجيديا الرومانيةء» كما يُعتبر الكاتب سينيكا 
عسوفدة5 (15-4م) من أفضل كُتَابها لألّه أدخعل 
البعد الفسيّ في معالجة الشخصيّات وجَغل 
القّدّر أساس الخطيثةء وطَرّح في أعماله 
تساؤلات فلسفيّة حول العالّم. لذلك كان أثره 
كبيرًا على كُتَاب التراجيديا الإنساية عنفكهمم1 
نجاط في عصر النهضةء وعلى الدراما 
اللي ابشة تصلاقطتسناء عجت2. وعلى الأخصٌ 
أعمال الإنجليزي وليم شكسسير 


تعد تعطقطة .177 (1715-1574)): رعلى 
التراجيديا الكلاسيكية الفرنسيّة في القرن السابع 


عشر. 
التراجيديا الكلاسيكيّة الفرنْسية: 

غرف المُتطّرون الفرنسيون في القرن السابع 
عشر الث سس التي وضعها أرسطو وهوراس حول 
التراجيديا من خلال المفشرين الإيطاليين؛ وقد 
أتّى ذلك إلى إطلاق أحكام ثابعة من فُهمهم 
الخاصٌ لهذه الأسس ومن ُخصوصية العصر. من 

بي 

هؤلاء المنظرين شايلان متلعجمنا) ودوينياك 
عمدواطنو وبوالوي مسمعلام8 2 (انظر قن الشّعر). 
عللاعدصم .5 00 5 )١145-‏ مرحلة انتقالية 
بين التراجيديا الإنسائيّة والتراجيديا الكلاسيكية 


ثرا 


الفرنسيّة لأنّ الأكاديميّات كرَّستْ هذه الأحكام 
في تَطؤّر لاحق وحوّلتها إلى قواعد" جَجمالية 
صارمة صارت أساس الكلاسيكية" الفرئسية» 
وظلّت سائدة حَتّى ذدال الم المَلْكىَ المُطلّق 
في د بداية القَرن الثامن عشر 

جدير بالذّكر أن عُروض التراجيديّات التي 
كانت عند اليوثان والرومان ' ذات طابع جماهيري 

تحوّلت في القرن السابع عشر إلى عُروض تُقدّم 
للئخبة في بلاط الملك لويس الرايم عشر 
وتَعسكس ذوق هذه النحْبة ومفاهيمها (انظر قاعدة 
خسن اللياقة). 

لم تكن التراجيديا الكلاسيكيّة الفرئسيّة تعبيرًا 
عن المأساويّة بمعناها الفلفيء وإنّما نوعًا أديًا 
يَقوم على المعايير التي ظرحها أرسطوء وشَكَلتْ 
قواعد للكتابة المسرحية تفرض العقيّد بقاعدة 
الؤحدات إلثلاث* 
ومُشابّهة الحقيقة”. وتُعتبّر مسرحيّات الفرني 
جان راسين عساعمظ ,3 (1144-1759) الذي 
التزم بهذه القواعد التّموذج المثاليّ لهذا الترع 
رغم أنه نقل الصّراع* من صراع خارجي تُشكل 
الجوقة (المدينة) مع البَطل أقطابه الأساسية؛ إلى 
ضراع داخلي يتِمّ على مُستوى العواطف 
والرغبات وله بُعد أخلاقي يتمد من مُنطق 
الع :. 

أظهر الباحث الفرنسيّ جاك شيرير 
5تمعطع5 .3 في كتابه «الدراماتورجية الكلاسيكية 
في فرنسا» (1997) يُنية المسرحيّة الكلاسيكية 
(كوميديا أو تراجيديا) في ذلك العصرء وبين 
كيف كانت الكتابة الكلاسيكية القرنسية في يُليتها 
الداخليّة والخارجية محكومة بقواعد تطال 
كن المكوّنات المسرحيّة (انظر البُنيويّة 
والمسرح). 


وبقاعدة خسن اللّياقة* 


ثرا 


التراجيديا في إنجاترا: 

يُطلّق على التراجيديا التي كُتبتُ في العصر 
الالمزايشي (1147-1604) اشم الدراما 
الاليزابيشة» خاصّة وأنّ كلمة دراما بالمعنى 
الإنجليزيّ تعني المرحية بشكل عامّ. وفي 
الواقع يَصعٌب الحديث عن التراجيديا الاليزابثية 
كنوع له خصوصية مُحدّدة لأنّ قصل الأنواع لم 
يكن مُعتَمَدًا في إنجلتراء ولأنّ المسرحتّين في 
تلك المرحلة لم يُحاولوا ترسيخ أسس مُحدّدة 
للتراجيدياء ولأنّ المسرح الإليزابئي عامة 
والشكسبيريّ بشكل شخاصن كان مُتنوّتًا تسود فيه 
جَماليّة الباروك”*» وتحيل المسرحيّات فيه طايّعًا 
يجمع بين النضحك" والمأساري”. وبين 
الرفيع* والخروتسك* لدرجة يَصعُب معها إدراج 
أعمال هذه الفترة في تصنيف الأنواع المسرحية. 
ولذلك نجد في هذا المسرح البعد المأساوي 
دون أن تتطبق عليه مُعابير التراجيديا الشالصة. 

تير التراجيديا الرومائيّة» وعلى الأخص 
مسرحيّات سينيكا النّموذجٍ الأسامي الذي استقى 
منه كُتَابٍ العصر الإليزابثئي مسرحيّاتهم في 
البداية» ويظهر ذلك من طابّع العُيف الذي 
يُسيطر عليها. وقد تلاءم ذلك مع ذوق الجُمهور 
الصاخبء خاصة وأنّ الدراما الإليزابثية لم تكن 
مسرح نُخْبة وإِنّما حافظث على طابّعها الشعبيّ. 

من جانب آثر فإِنْ التراجيديّات المكتوبة في 
هذه الفترة تحمل طابع المأساوية ضمن منظور 
ذلك العصر . إذ تعيب فيها الألهةء ولا 3 
البطل فيها كُوى غيبيّة وإنما يتصطدم بنتائج 
وبالعالم الخارججي ‏ من حوله. والدراما الزاية 
تتح دائمًا على أَمّق تاريشي نتيجة لعَدّم ارتباطها 
بقواعد مُحدّدة (الزمان والمكان)ء ولْلَبة البتية 
الردِيّةَ عليهاء وهذا ما تُلظه في مسرحيّات 
شكسبير التي يَعْلِبٍ عليها الطابّع المأساوي سَّواء 


ت را 


1 


ثارا 





كانت مسرحيّات تاريضية (سلسلة المسرحيّات 
عن ممُلوك إنجلترا ريتشارد وهئري إلخ)ء أو 
تراجيديات (روميو وجولييت والملك لير وماكبث 
وكوريولانوس). 


التراجيديا في ألمانيا وفي روسيا: 

رَقْض الكتَاب الألمان في القرن الثامن عشر 
المَنظور الفرنسي للتراجيديا واعتّمدوا الدّموذج 
الشكبيري الذي لا يَلَزِمٍ بالقواعد. وقد 
عكست الكتابات النظريّة في ذلك الوقت هذا 
الموقف الرافض (انظر الكلاسيكية). 

في روسيا دخلت التراجيديا على السرح 
منذ القرن الثامن عشر بتأثير من دراما التنوير 
الألمانيّة» وقد عَكستٌ إيديولوجيّة الحكم 
المُطلّق. ويُعتسر سوماركوف ب#مطتقضه5 
(11/10-/ا/ا/11) مؤمّس التراجيديا الروسيّة. 


التراجيديا في المَسْرّح العَرَبِيَ : 

مع محاولة كُتَابٍ المسرح في العالم العربيَ 
نقل بُنية وأنواع وأشكال المسرح الغربِي» جرت 
مُحاولات مُتقرّقة لكتابة التراجيديا دون الانطلاق 
من تموذج مُحدّد ومن قواعد مُعيّنة نذكر منها 
مسرحيئّئ #جادا )١514(‏ و(قُدموس» )١444(‏ 
للكاتب اللبنانتي سعيد عقل (19417-). وقد 
صف بعض الكُتَاب أعمالهم على أنّها ماساة 
كما فعل المصرئ أحمد شوقي )19559-١44(‏ 
في مسرحتَي «أنطوتيو وكليوباترةة و«عتترة؟» في 
حين حاول البعض كتابة مسرحيّات ذات طابّع 
مأساري مُستقاة من الأساطير التَحليّة أو من 
الثْراث كما هو الحال في مسرحيّة «شهرزادة 
للكاتب المصري توقيق السحكيم )1910/٠-18494(‏ 
ومسرحيّة «الزير سالم» للكاتب المصري ألفرد 
فرج (1959-). 


التراجيديا اليَؤْم: 

في ألقرن العشرين: ومع غِياب الظرف 
التاريخي الذي يُبرّر وجود التراجيديا كنوع» 
صارت هتاك رَغبة في تقديم واستعادة البعد 
المأساويّ من خلال إعادة كتابة التراجيديا 
البوننية برّؤية مُعاصِرة. يتجلّى ذلك يوضوح في 
مسرحيّات فترة ما بين الحربينء وعلى الأخضصض 
أعمال الفرنسيّينَ جان جيرودو >0ا0120000 .ل 
)١444-1845(‏ وجان آنوي طلتنامضم .د 
(١946١-لاخمة١)‏ وجاتن بول سارتر عتاقة5 .8ل 
(ه19-:94١221‏ والكاتب الأمريكيّ أوجين 
أوئيل للاع0'31 .8 (مهم!-1957). كذلك تعتبر 
مسرحيّة «التراجيديا المتفائلة؛ (1977) التي كتبها 
الكاتب الروسي كُسيفولود فيشنييفسكي 
نولت نصطعما ,7 (1961-191) وأخرجها فى 
عام ١3‏ الكسندر تايروف 15309 .هم 
(19620-1486) من أهمّ الأمثلة على مُعالجة 
التراجيديا بمنظور مُعاصر. 

في يومنا هذا تلظ العودة إلى التراجيديا 
اليونائية على صعيد الإخراج” وليس على صعيد 
الكتابة. فقد اهتمّ كبار المُخرجين بتقديم 
التصرص الكل سيكية برؤيا معاصرة وأهئهم 
الألماني بيتر شتاين هنم:5 .5 )-١9919/(‏ الذي 
قُدم «الأورستية»» والفرنسي ميشيل هرمون 
مدممعة1 354 (1514-) الذي قَدّم مسرحيّة 
افيدرا؟ لراسين بلياس الجينز؛ والممخرج الفرنسيّ 
أنطوان كيتيز معاالا له (+19-:115) الني 
قَدْمِ مسرحيّة «إلكتراء لسوفوكليس ني ثلاث 
قراءات مُختلفة» والمُخرجة الفرنسيّة آريان 
منوشكين عمنتططعده40ة .له (1573-) التي 
جْمَعت ثلاث تراجيديّات يوئانيّة وقَدّمتها في 


«ثلاثية الأتريديين؟: والمُخرج الأميركيٌ بيتر 
سيللارز «معلاء5 .8 (1958-) الذي قَدمم من 


تدارا 


ثار! 





خلال مسرحيّة «الفرس؟ لأسخيلوس رؤيته عن 
حرب الخليج. 

كذلك اهتمت السينما بالتراجيديا الإغريقية 
وأشهّر الأمثلة هي الأنلام التي قَدّمها الإيطاليّ 
بيبر باولو بازوليني تططامعة .8.8 لمسرحيتي 
«ميديا» و«أوديب» وغير ذلك . 


الأنواع التراجيديّة 

أفرزث التراجيديا أنواعًا ثانويّة نذكر منها : 

ترّاجيديا الانجقام ها مك عنفغوهلة 
الع وحي تسمية تُطلّق على الاعبال 
المستوحاة من مسرحيّات مينيكا وتّحتوي على 
فكرة انتقام البطل كمِخور أساسيٌ» وهذا ما 
تجده في مسرحيّة #هاملت؟ لشكسبير ومسرحيّةة 
«السيد لكورني» وفي كثير من مسرحيّات العصر 
الذَّعبَ الإسبانيئ . 

التراجيديا الْبُطوليّة مبجةمغط عندقوه:7. 
وهي تسمية لنوع يستقي مواضيعه من الملاحم 
ديّّرز المُل التي كرّستها الفروسيّة. ظهر هنا 
النوع في إنجلترا مع الكاتب جون درايدن 
معتتوط .1 )110١-171‏ وتَطوّر مع وليم 
كونغريف #بتكهدم) 97 13 -ة 199 ). 

التراجيديا الخلط عفضم, عنفكوم1) وهي 
نسمية حديثة استّخيمت لوصف التراجيديا التي 
تحتوي على جَوٌ وأسلوب ماساوي لكن, تدخل 
عليها العناصر الكوميدية أو الغروتسكيّة. تسوّع 
اللنة في التراجيديا الخليط ويّتنوّع الوسط 
الاجتماعيَ للشخصيّات ولا تُجد فيها منص 
التصامٌّد الدرامي الذي يميّز التراجمدي 
الكلاسيكية, ٠‏ لذلك نهي أقرب إلى الدراما". 
هذا المنظلق يُمكن أن تُعتير ضمن التراجيديا 
الخليط مسرحيات تنتمي إلى فترات تاريخية 
مُتباعدة زمائيًا ومكايًا مثل بعض أعمال وليم 


شكسبير وكُلٌ المسرحيّات التي تمي إلى نوع 
التراجيكوميديا*"» وأعمال كُتَاب تيار العاصفة 
والاندفاع يج هص «رصدى في ألمانيا مثل 
يرهان ولفغانغ غوته عطاع6 .8 -١9/494(‏ 
)١ 85‏ وفردريش شيللر #عللفط5 .7 (65/ا١1-‏ 
65) وفي أعمال الفرنسيّين قيكتور هوغر 
معن .37 امهم والغريد دو موسيه 
أعكقتاقة له )18469/-143١(‏ وجان جيرودو 
00م ,ل ( خم ا -ة ,)١5314‏ 


انظر: المأساوريء الأنواع المسرحية. 
ه التراجيكوميديا 7اعشامم تعدا" 
000 

وتُستّى أيضًا في اللّغة العربيّة المَلهاة 
المفجعة أو المّلهاة المأساويّة. 

طلقت نسمية تراجيكوميديا على نرع 
مسرحيّ يجمع بين التراجيديا* والكوميديا" وله 
طابع جمالي يختلط فيه المأساوي” بالمُضحجك". 

بناء على ذلك تحدّدت ملامح التراجيكوميديا 
على ضوء النوعين اللذين تنحدر منهماء 
فالشخصيّات فيها تمي إلى طبقات اجتماعيّة 
متنواعة شعيية ية وأرستقراطية: والحدث دي ولا 
يتهي بالضّرورة بكارئة أو مأساة أو بموت 
البَطل”» كما أن اللحظات المُضحكة فيها ثادرة» 
ويرز فها الميل إلى العنف والعواطف القويّة. 
على صعيد الأسلوب يكون أسلوب كتابة 
التراجيكوميديا ذا صِبغة متنوعة تجمع بين لغة 
رقيعة ولغة أقرب إلى الجوار اليوميّ. 

لم يعرف اليونان التراجيكوميديا لأنه لم يرد 
ذكرها في كتاب فنّ الشّعر لأرسطر 6ماكاتم 
7-84 كلاق.م) وأوّل من استخدم تعبير 
تراجيكوميديا هو الكاتب الروماني بلاوتوس 
عسماط (04؟-كماق.م) الذي اأعتبر مسر حيتة 


ثار! 


نت را 





«أمفيتريون» تراجيكوميديا لأنها تجمع بين 
شخصيات إنسائية وإلهية. 

في القرن السادس عشر في إيطالياء اعتّرت 
التراجيكوميديا نوعًا جديدًا يسمح بالتويجه إلى 
الجمهور” المُعاصِر. وقد حملت التراجيكوميديا 
آنئذ ملامح الباروك” مثل لامعقوليّة الحدث 


والتطرّف في الطباع والعواطف والخاتمة* 
السعيدة. وأفضل مثال على ذلك مسرحيّة 


«أورلاندو فوريوزو» للكاتب الإيطالي أريوستو 
عأقمعف )١6177-1١4190/5(‏ والتراجيكوميديات 
التي كتبها الإيطاليَ جيوثاني غواريني 
لماتقلات) .0 (278 1511-1 . 

مع مُلغيان تاثيرات المّذهب الإنساني في 
تقليد القدماءء تحوّلت التراجيكوميديا الإيطاليّة 
إلى مسرحيات شبه كلاسيكية؛ اللحدث فيها بسيط 
ولها طابع المآساويّة وخاصّة فيما يُتَعلّقَ بمصير 
البظل . 

فى فرنسا التى غرفت فواعد كتابة دقيقة 
تُحدّد الأنواء* المسرحيّة بشكل صارمء ظهرتُ 
التراجيكوميديا كنوع مُحدّد في بداية القرن السابع 
عشر. وتُعتَبر مسرحيّة «السيده للفرنسي بيير 
كورني عللاعمم) .8 )11844-1١5(‏ أفضل 
مئال عليها. انحسرث التراجيكوميديا في فرنسا 
تدريجيًا عندما ترسّحْتٌ التراجيديا الكلاسيكية , 

في إنجلترا وإسبانيا حيث لم تُسيطر القواعد* 
الكلاسيكيّة*» وكانت المسرحيّات تقوم أساسًا 
على الكَلْط , بين طابّع المأساويّ والمضحك» 
وبين شخصيّات من فثات اجتماعيّة مُختلفة» 
يُمكن أن تُصتف أغلب المسرحيّات على أنها 
تراجيكوميديا مع أن التسمية لم تكن مُستعملة: 
قفي إسبانيا عصر النهضة أطلقت تسمية «كوميديا؛ 
على مسرحيّات تحيل نَفْس الملامح (انظر 
الكوميديا الإسبائية)» وفي إنجلترا حيث لم 


صّة لكل 3 وقد يكيف التراجيكوميديا مع 


وام مسرحيّة أخرىء فظهر ما يُسقى 
التراجكوميديا الرْعَرِية عله 7معمم عتفغاجمعنوه<1 
التي تقر في طابّعها من الرّعرِيّات”. 

في في القرفي الثامن عشر والتاسع عشر فيما 
بعدء ومع رفض الكُتَاب المسرحيّين للفصل بين 
الأنواع ولسيطرة الطايّع الواحدء ومع الدعوة إلى 
كتابة مسرحيّات أكثر التصاقًا بالواقع تجمع بين 
الرفيع* والغروتسك”. كانت الدراما* بِكُلٌ 
أنواعها البديل التوعي للتراجيكوميدي 

تَطرّق الفقيلسوف الألماني نردريك هيغل 
اعمع .1 ردلا - لم1 إلى هذا النوع 
الخليط. ورأى أنّ التراجيديا والكوميديا تَلتقيان 
فيه وتُّحيّد الواحدة الأخرى. فالذاتيّة المُضيجكة 
تُعالّج في التراجيكوميديا بشكل جَدَّيء 
والمأساويّ يُحْنّف من خلال المُصالحة التي 
تق في النهاية . 

في العصر الحديث يرى يعض قُتَّابِ المسرح 
أمثال الروماني أوجين يونسكو مممعهم1 12 
(؟1155-197١)‏ والسويسريّ فريدريش. دورتمات 
#اقتسطع سا2 ,15 )١440-19171(‏ والإيرلندئٌ 
صمويل بيكيت +اطدم8 .5 (1344-1907) أن 
الزمن الذي نعيش فيه يحمل كُلَ عناصر 
المأساة» لكنه لا يُمكن أن يفرز المأماة أو 
التراجيديا بمعتاهما التقليديّ. لذا فإنّ مُصطلح 
تراجيكوميديا اليوم يرتبط بفلسفة المأساوي 
والمُضحك أكثر من ارتباطه بنوع | مسرحي. 
وبعض المسرحيّات التي يُطلّق عليها اليوم تسمية 
تراجيكوميديا لا تفترض بالضّرورة وجود عناصر 
إضحاك أو فاجعة. بالمُّقايل فَإِثّ بعض 
المسرحيّات التي يُطلّق عليها تسمية كوميدي 
ليست بالضّرورة مُضبجكة: كما هو الحال في 


ت طا مه 


ث اط ىم 





كوميديا «التورس»؟ و«كوميديا يُستان الكَرَّرْ 
للروسيئ أنطون تشيخوف بمططامطكء؟ .هم 
(مكفلالعهة؟) وكوميديا تأوديب أو إنت اللي 


قتلت الوحش» )140١(‏ للمصريّ علي سالم 
يكوا -), 


انظر: الأنواع المسرحيّةء التراجيدياء 
الكوميديا . 
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مُصطلح يُستعمّل في أغلب لغات العالم 
بلفظه اليوناني (كاتارسيس): وقد يُترججم أحيانًا 
إلى كلمات تحمل معنى التطهير والتّنقية 
قوع بلامتسناج18 أو التنظيف (وهي 
الكلمة التي وردت في ترجمة أبي بشر بن منّى 
لكتاب أرسطو ١ن‏ الشّمر)). 

والكلمة اليوناتيّة كتسقطئقة بالأساس من 
مُفردات اللبٌ وتعني التَّقية والتطهير والتفريغ 
على المُستوى البَتديّ والعاطفي. وقد ارتّبط 
المعنى العُلبّنَ القديم لهذه الكلمة بكلمة 
فارماكرس 1288:3808 التي كانت تعني في 
البداية العَقّار والسّمّ في نفس الوقت. أي 
مُعالجة الدّاء بالدّاء: وإثارة أَرْمَةَ جُسَديّةَ أو 
انفعاليّة بواسطة عِلاج له تمس طبيعة الْمَرّض من 
حيث الحخطورة. مع الزمن تحوّلت الكلمة إلى 
مفهوم قلسفي وجّماليَ له هّلاقة بالتأثير* 
الانقعاليّ الذي يستثيره العَمَّل الأدبيّ أو الفنّيَ أو 
الاحتفال”* عند المُمارس والمُتلقّي كل من 
جهته. قيما بعد دخل مفهرم التطهير مَجال عِلْم 
النّفْس والتحليل النْنْيَ مع عاليم النَّفْس 
النُمساويّ سيغموند فرويد فنام7 .8. 

يُعتَبر أرسطو عاماكاىق (51-544اق.م)؛ 
وهو ابن طبيب» أوّل من طرح التطهير بمعنى 


ه التتظطهير 


الانفعال الذي يُحرّر من المشاعر الضارّة» ذلك 
ني كُتبه «فنّ الشّعر؛ و'عِلْم البلاغة» و«السياسة». 
وقد حَدّده كغاية للتراجيديا* من حيث تأثيرها 
الطب والتربوي على الفرد المُواطن. فقد رَبَط 
أرسطو بين التطهير والانفعال الناتج عن ستابَعة 
المصير المَأساويّ للتّطل”» واعتّبر أن التطهير 
الذي يَنجُم عن مُشاهدة العف يُشكل عمليّة تنقية 
وتفريغ إشحنة العف الموجودة عند المتفرّج* 
هِمَا يُحرّره من أهوائه. 

ومع أن الفلاسفة اليوئان الذين سَبقوا 
أرسطوء ومنهم أقلاطون صضتفاظ (4790- 
4*ق.م)ء قد تَطرّقوا في أبحائثهم لهذا النوع 
من التأثيرء إلا أنّهم لم يُعطوه هذه الوظيفة 
الفعّالة والإيجابية. فقد انتقده أفلاطون ضمن 
رفضه للمحاكاة”؛: واعتّبر أن التأثير الذي يُؤدي 
إليه الشّعر والفنون هو تأثير سَلْبَِء لأنّه يُتائّى 

عن التمثل * ويُؤدّي إلى إضعاف المُتلقّي وليس 
العكس . 

ذكر أرسطو التطهير في كتابه اقنّ الشعر» 
بشكل سريع وعاير مَرْتين (الفصل © والفصل 
.)١‏ أما في كتاب «علم البلاغة»» فقد ربط 
أرسطو ما بين مُشاعر الخوف والشٌّفّقة* اللذين 
يَشْعُر بهما المُترّج الذي يُتمئّل تنه في البَطل 
المأساويّ» وبين التطهير. كذلك ريط أرسطو في 
كتاب #السياسةة ما بين التطهير والموسيقى 
خَسّب أنواعهاء وذلك من سنظور طبَي بحعت. 
فقد اعتّبر الموسيقى «الكاتارسيّةة (التطهيريّة) 
صالحة لعلاج بعض الحالات المُوضية التي 
يكون المريفى فيها مَسكونًا بالأرواح. ذلك أنّ 
الموسيقى العنيغة تُسيطر على المٌُستمع وتتملكه 
وتُحقّق النشوّة الانفعاليّة واللّذةء فتكون يمثابة 
الهلاج الذي يُداوي المستمم ويُطهّره وينقّيه» 
ود الفكرة خاتها عند القارابي. 


ت طاه 


ت طا هش 





والتطهير بالنسبة لأرسطو اليس مُجرّد علاج» 
فهو أيضًا عن الوسائل التي تُحمّق المُتعة* لَدى 
المُتلقي ‏ فإلى جانب المتعة البجماليّة التي تُرتبط 
بالبناء الخيالي الذي تمح به التراجيديا من 
خلال تحقيق المُحاكاة والإيهام" المسرحي» 
هناك المتعة التي تتولّد ين عملية التطهير: وهذا 
ما تَطرّق إليه ابن سينا )1١79-48٠(‏ في شرحه 
وتلخيصه لكتابات أرسطو حين قال «الكلام 
الْمُتَخيّل (أي الشّعر)» هو الكلام الذي تُذعِن له 
النقس قتتبّيط عن أمور وتُنقبص عن أمور من 
غير رُويّةَ وفكر واختيارء وبالججملة تشعل له 
التّنْس انفعالا إنسائيًا غير فكري». 

مع التومجه لمحاكاة القُدماء لُدى 
الكلاسيكيّين. والعودة إلى المفاهيم الأرسططالية 
اعتيارًا من القرن السادس عشرء أعطي التطهير 
معتىّ اعلا ديئيًا واستّخدّم بمنحى تَعليميّ. 
كما رُبط بمفهوم الخطيئة في الدّين المسيحيّ. 
أمَا البعد الآخر الذي كان موجودًا عند أرسطو 
ويَتعلّق بالمُتعة التي يُحقّقها التطهيرء تقد عيب 
ضمن النظرة الكلاسيكية* لضّرورة الاعتدال في 
كُلّ شيء. وقد اعتّبر التطهير في التراجيديا 
الكلاسيكيّة الفرئسيّة وسيلة لتشفيف الأهواء 
ومُسار العواطف. 

في القرن الثامن عشرء بين الفرنسي دويز 
ديدرو 6ن5ع12:0 .2 )1!814-1١9/17(‏ في كتابه 
امُفارقٌة حول المُمثْله عُموض فكرة التطهيرء إلا 
أنه أكد على التفسير الأخلاقي لها. والواقع أن 
مسرح القرن الثامن عشر غَيّب المنحى الطْبَيَ 
الذي طرحه أرسطو في التطهير» لكنّه حافظ على 
البُعد الأخلاق وعلى توظيف التطهير بمتحى 
تربويَ أي لتعليم القضيلة. كذلك فإِنْ عَرْض 
العغئف والجريمة على المسرح في القرن التاسع 
عشر في مرح البولفار" والميلودراما" كان 


بشكل من الأشكال وسيلة تطهيريّة تَهيف لتفريغ 
ثيحنة العُنف لدى المُتفرّجين وحثهم على 
الفضيلة. 

وواقع الأمر أن المسرح الغربيّ في تَطوّره لم 
يلتزم دائمًا بالقواعد الأرسططاليّة الصارمة على 
مُستوى الكتاية أو على مُستوى فصل الأنراع» 
لكنّه م إيَرفْضٍ المّسار الدرامي الأرسططاليٌ 
الذي يُحمّق تثيرًا عَبْر الحدّث أو الشخصية* 
على المُتفرّج» وهذا التأثير هو تأثير التنفيس 
والتطهير الذي تستشفّه في مسرح الباروك” وعلى 
الأخصٌ مسرحيّات الإنجليزيّ وليم شكسبير 
#تهعو5عط 50 .89797 (1515-1555) وفي المسرح 
الرومانسيّ وعلى الأخصٌ الرومانسية* الألمانية. 

في القرن العشرين كانت هناك إعادة نَظْر 

بمفهوم التطهير من يلال إعادة النظر بكل وظيفة 
المسرح في المجتمع. وفي هذا ألقرن أيضًا تم 
رَبْط التطهير بعلم جمال التلقّي ويمفهوم 
الاستتبال*. ويرزث أفكار جديدة حول هذا 
المفهرم. ققد بَيّنت بعض الأبحاث أن التطهير 
قد ارتبط دائما» وعلى الرغم من اخختلاف النظرة 
إليه عَيْر العصورء بعمليّة المحاكاة والتمثل 
والخرف والشّنْقة. ومن الواضح أن هذه الملسلة 
المُتابعة لم تكن موجوردة بشكلها الخالص إلا 
في التراجيديا الخالصة في الظروف التي وُلِدت 
فيها والتي تمس جمهورها الخاصٌ. وقد بات 
من المعروف اليوم أنّ هناك أنواعًا" مسرحيّة لا 
تتبتى نَفْس المّسار ولا نفس البنية» وبالتالي لا 
يَتونّد عنها نفس التأثير. من جانب آآخر صار 
معروفًا أن الخوف والكٌّّقة لا يُؤديّانَ بالضّرورة 
إلى التطهير» بل إلى نوع من التنفيس الآنيَ كما 
هو الحال في الميلودراما والكوميديا” وهذا ما 
ظطرّحه الباحث الفرنسي شارل مورون 
8 .5) في دراساته حول الممضحك” 


طا ه 


والتي تَبنَى منهج التحليل النفسئ. كذلك صار 
من الصعب الحديث عن التطهير تقس المنظور 
القديم في في الأشكال” المسرحيّة الحديثة التي لم 
تعد تَُتبنّى أساص البنية الدراميّة الأرسططالية 
(انظر براميّ/ ملحميّ). 

في شعا لجخه للمُسرح الأرسططالي". انتقد 
المسرحيّ الألمانيّ برتولت بريشت 2+4ع8:8 .8 
(19015-1494) كل البنية التي يُقوم عليها هذا 
المبرح الذي يستلب المُتفرّج من خلال دقُع 
للتمثل بالبطل . ويالتالي ققد ناش بريشت مفهوم 
التطهير من منظور إيديولوجي مُعتيرً!ا أن المسرح 
الأرسططاليّ لا يُؤدي بالصّرورة إلى الغاية 
المَرجوّة منه» فاستبدّل التطهير كغاية للمسرح 
بالتفكير والمحاكمة التي تجعل من المُترّج متلقيًا 
فعَالا. لذلك فقد اعتبر بريشت أن توعية المُتفرج 
في المسرح التلحمي” تتأثى أساسًا من عمليّة 
كسر الإيهام داخل العمل المسرحيّ وجعل 
المطروح غرييّاء وبالتالي لا يَصل مسار العمل 
إلى تحقيق التطهير (انظر التغريب» الإنكارء 
التأثيي). . 

في نظريته حول مسرح المُضطهد"” ودعوته 
إلى الدّور التحريضيئ للمسرحء ذهب البرازيلي 
أرغستو بوال لوم8 .هم )-1١981(‏ أبعد من 
بريشت. ققد اعتبر في كتابه #مسرح المُضْطهّده» 
أن النظام المأساوي” بك مراحله هو نظام 
قَسري إكراهيّء وأنّ التطهير يَيْمّ في المسرح 
على المُستوى الججماعي وليس الفرديّ؛ وهو 
بذلك عمليّة قمع تُفرَض على مجمرع 
المُغرجين 

من جهة أخرى» عرف القرن العشرين مع 
الفرنسي أنطونان آرتو لتنهايف له -١465(‏ 
054 ويبعد ذلك البولونيَ جيرزي غروتوفسكي 
تطة09 004 .1 (19770-) وغيرهعما عودة إلى كور 


ث طا هف 


التطهبر على المُستوى الجسديّ وعلى المستوى 
الروحيّ: وذلك ضمن نجه العودة بالمسرح إلى 
طابّه الاحتفالي. وقد سعى آرتو في تنظيره 
للمسرح إلى تحقيق التطهير بمَنظور مُختيلف عن 
المنظور الأرسططالي . فيينما كان أرسطو يرى 
أن التطهير يُخْلْص المُتفرّج من أهواء مُعيّنة 
ون يُحقّنَ يحقق عودته إلى المجتمع ه طرح أرتو التطهير 
مور علاجت ‏ فقد استند على حالة الطاعون 
الذي اجتاح مديئة مرسيليا عام ١7٠8‏ وأدّى إلى 
نسف بْنية المُجتّمع والنُظام والجدء واعتّبر أن 
ذلك كان نوعًا من التطهير لأنّه ألغى الماضي 
كُنْيَِ لببخلّق شيئًا جديدًا. من هذا المُنطلّق فإنٌ 
وصول المُمثل إلى حالة النشُوّة أو الوّبْحد 
#عابت” يُرصِله إلى التحرّر. آمّا غروتوشسكي فقد 
تناول التطهير على مُستوى عمل المُمثْل* واء 
أن التحرّر ذا الطايّع الصُوميَ الذي يَصِل إليه 
المُمثْل بأداله يتعكس لاحقًا خلال المَرْض على 
المتفرج . 

والحقيقة أن الطقوس والاحتفالات التي 
عَرفتها أغلب الشعوب القديمة في مصر الفرعونية 
وفي الحضارة اليوئانيّة كانت تَهدِف إلى التطهير 
على مُستويين» مُستوى الججماعة ومُستوى الفرد. 
فعلى مُستوى الفردء وعلى الأخصٌ الفرد 
المُشارِك في الطفّس أو الاحتفال كما في الرارء 
يَصِل المُمارس إلى حالة انعتاق تُوْدّي إلى طرد 
الأرواح الشريرة من جسده فتوصله إلى الشفاء. 
وفي بعض الظقوس الجماعيّة التي تقوم على 
التضحية يُكون هناك نوع من التطهير يحور 
الجماعة من إثم ما أو دنب أو مَرَض. 

ول من أعاد النظر بمفهوم التطهير من خلال 
رَبْطه بأصوله الطفّْسيّة وطرح العّلاقة بين التطهير 
والقلفّس” هو الفيلسوف الألمان فردريك نيتشه 
عضددعنةة .15 (1811-::195) الذي اعتبر أن 


ت طاه 


الى الديونيزي هو القلقْس المثاليَ لتحقيق 
التطهيرء وبالتالي فإن المسرح الذي يني على 
هذا الكّلفس أخذ نفس الطابّع وحقّق نَفْس التأثير 
(انظر أبولوني/ ديونيزي). وقد اعتبّر نبتشه أنّ 
التراجيديا اليونائية كما الطفّس الديونيزي تُودَي 
إلى نوع من التطهير البجماعي» وبالتالي فَإِنَ 
تاثيرها يُمكن أن يُقارن بتاثير فوس أخرى 
راحتفالات سبِقَنّْها أو تَلثُها. تُعتَبر هذه الفكرة 
أساسًا لنظرة جديدة إلى بعض الاشكال 
الاحتفاليّة. فقد اعتبر الروسيّ ميخائيل باختين 
عمنتططدظ .80 أنْ للكرنثال”* كما كان يُمارس في 
القرون الوسطى وظيفة تطهيريّة جماعيّة لأنه يُحرّر 
الجماعة من المخاوف التي تتهددماء وذلك من 
خلال كشر الوتابة الزمنية لفترة مُحدّدة هي قترة 
الاحتفال» ومن يخجلال السّمة الأساسيّة 
للكرنفالء أي التنكّر الذي هو تغيير لوضع 
الذات . 

رَبَط المؤرّخ الفرنسي جان بيير قرنان 
+مصقدرعت؟ .1,5 ثنية ‏ التراجيديا اليونانيّة بالبنيّة 
السياسيّة والاجتماعيّة والفكريّة للحضارة اليونائية 


في قترة تَبلوّر هذا النوع في القرن الخامس قبل 
الميلاد. ولأنّ هذه الفثرة تَميّرت بالانتقال 


والتحدّل من الثقافة القديمة الأسطوريّة والمَئِيّة 
إلى قِيِم المَدَّنيَة الوليدة؛ فقد عكست التراجيديا 
العاؤُللات التي ' طرّحها المُواطن حول نظام 
جديد لا يعرفه تمامًا. وقد قَشَّر ثرنان دُخول 
التطهير على التراجيديا بممارسات اجتماعيّة 
كانت ثَيِمْ في اليونان قبل ظهور التراجيديا وتقوم 
على نَنْس مبدأ علاج الداء بالداء ومطمسعهمم 
والقلاص منه بالْبّدْ عدفنقه05 ولكن على 
المُستوى الججماعئ. بمعنى أن ما بُيِمْ في الجسم 
الاجتماعي شبيه بما يَيِمّ بالجسم الفرديْ حيث 
يجب تحديد مُوضع الداء لطرّحه منه. وقد حافظ 


ت طاه 


التطهير في التراجيديا على نَفْس المتحى 
الإبديولوجي» فالبطل فيها هو الفحيةء واليقاب 
الذي يحل يه هو شلاص مما هو اسكنا حنائي 
وطارئ؟ على الجسماعة. وبذلك فَإن التطهير الذي 
يَشعْر به المُتفرْج يدعم انتماءه كمراطن فرد إلى 
الجماعة المترابطة. 

خَلل عِلْمِ الجمال* وعِلّم النّفْس الحديث 
التطهير وتّناوله من موضع التأثير على المُتلقّي. 
نقد َم ربطه بالمتعة» واعتّبر أن انفعال المتفرّج 
عندما يُشاهِد اتفعالات الآر على الخشبة هو 
متعة نفسية جم عن عن التمثل والانكار*» وتتاتى 
أمل سس اكتشاف أن المسرح هو وهم واصطناع 
وليس حقيقة. جدير بالذّكُر أن فرويد هو أوّل من 
استَخْدُم عام كما مُصطلح التطهير بمعنى 
التفريغ المقلي وذلك عندما وَصَف طريقة علاجه 
لمُرضاه المصابين بالهستيريا . 

اعتّمدث اللبيكودراما” التطهير كمَائيّة ودّلك 
في تَوجُهها لاستخدام المسرح كوسيلة عِلاج 
تقوم على إخراج ما هو مَكبوت في داخل 
المُشارك: واستحضاره على مستوى الرعي» 
وهذا هو التطهير فيها 

في يومنا هذاء يمكن إعادة النظر بقّدرة 
المسرح على التطهيرء ومُحاولة البحث عن هذا 
التأثير في أشكال هَنّية جديدة كالسينما 
والتلفزيون. ذلك أن هذه الفنون لها قدرة على 
المُحاكاة والإيهام أكثر من المسرحء وتبدو 
أقرب من المسرح إلى واقع المُترّج» ولا زالت 
تستئد على شخصبة البطل التي تستدعي التمثل . 
وبالتالي يُمكن أن تكون وظيفة التطهير فيها أكثر 
وضوحًا وفعالية منها في المسرح. 

انظر: التأثير» المُحاكاةء الإيهام» التمثلء 
الخوف والشّفقة» التغريب. 


شاع ب 
» التَْبِيرِيّة والمسْرّح مسمتهه اممعرجي1 
ا 
تسمية أُطلقت منذ 1514 على الأعمال التي 
تُصوّر العالّم من يجلال حساسيّة القنّْان 
وانفعالاته» ثم شَمَلت الفنون والمسرح والشّعْر 
وصارت تَدلٌ على مذهب بجماليٌ وأدييَ يُبرز 
كثافة التعبير. أوْل من استعمّل هذه التسمية هو 
العصوّر القرنست هيرفي 6مع51 عام 21905 
ويُعتَبر الرسّام الألمانيّ إدوارد مونش ذاعهد86 .1 
أفضل من يُمثْلٍ التعبيريّة في مجال الرّسم وعلى 
الأخصٌ في لوحته «الصرخة؛ (1897). 
والتعبيريّة كمفهوم تقض مبدأ المساكاة* 
وتصوير الواقعم وتُّحل مَحلّها مبدأ التعبير عن 
المشاعر الناتيّة في تناقضاتها وصراعاتهاء مع 
اعتبار الرّؤى الذائيّة والحالات النفسيّة مَوضِوعًا 
للإبداع الفنْيَ وتحديًا لدنم الججماليّة 
والاجتماعيّة» لذلك تَميّرَ هذا المذهب بالذاتية 
المُفرطة . 
ارتبطت التعييريّة أساسًا طرف الحرب 
العالميّة الأولى والثورة الاجتماعيّة التى أعقبئها 
في ألمانيا خاصّةء وقد ازدهرت في ألمانيا ما 
بين 19٠١‏ و19725غ+ ثُمْ انحسرت فيما بعد لتبقى 
تأثيراتها بشكل مُترّق في التّناج الفنّيَ والأدبيّ. 
يُمكن أن نعتبر أنَّ الرومانسيّة الألماتيّة تُشكّل 
الأصول الحقيقيّة للتعبيريّة من خلال التنظرة 
الجديدة التي طرحتها حول العالّم “والفَنْ 
والإنْسان في القرن التاسع عشر» على الرّغم من 
أن التعبيرية رَفقضتٍ النظرة اليثاليّة التي طرحئها 
تلك الرومانسيّة”. في الوقت نفسه تبر التعبيرية 
بمُثابة رَدْةَ فعل على الواقعيّة” والطبيعية” اللتين 
سادتا في الصف الثاني من القرن التاسع عشر 
وعلى الانطباعية التي تعد استمرارًا للطبيعيّة في 
ألمانيا . 


التغبيريّة كَمَبدَ| جَماليّ: 

انطلقتي التعبيريّة أساسًا من ميدأ تشويه 
الواقعمء لذا اقنرنث في الفنٌ التشكيليّ والمسرح 
والأدب بالقّبّح وبالكاريكاتور الذي اعبَّير وسيلة 
لتحقيق الصّدق الفئّي. ولا يُقصّد بالكاريكاتور 
هنا الفُكاهة وإِنّما تشويه الواقع والمُبالقة في 
تصوير المّعايب وإعطاء رؤية خاصّة والابتعاد 
عن الجَمال بمفهومه العتقليدئّء إذ أن مُبدأ 
الجمال بالنسبة للتعبيرئين هو صدق التعبير مهما 
كان قبيسًا. وبالتالي فقد رَفْضوا تصوير الأشياء 
كما يجب أن تكون - ومن هنا ابتعادهم عن 
اليثاليّة الرومانسيّة - وتوا لتصويرها كما هي. 
تعاطف التعبيريّون مع ما اصطلح على تسميته 
بالإؤنسان العادي عتعستوط غتاء5؛ وصوّروه في 
المسرح وعلى الأخصسٌ في أعمال الألمانيٌ 
أرنست توللر ئع11ه5 .85 (1989-1497). وعلى 
الرّغم من أن مِثْل هذه النظرة تَدلَ على وعي 
اجتماعيّ يُقترب من الثوريّة؛ إِلَا أنّ التعبيريّة لم 
تأخذ طابَعًا سياسيًا على الإطلاق. 


النَمْبِيرِيّة في المَسرّح : 

ارتبطتٍ التعبيريّة في المسرح باشم الكاتب 
السويدئ أوغست سترندبرغ ممعالصننا5 يه 
(19+5-1874) الذي انتقل من مرحلة الطبيعية 
في مسرحيّاته «الآب» )١441/(‏ وامس جوليا» 
)١1544(‏ إلى التعبيريّة في مسرحيّة «حلم» 
,)١9*(‏ وفي ثلاثية «الطريق إلى دمشق» 
(حق14-١2)1901‏ قبل أن يُرتبط بالرمزية* في 
مسرحيّته لاسوناتا الشيح» .)١901/(‏ التقى التيّار 
الذي بدأه سترندبرغ بتيّار مسرحيّ كان موجودًا 
في ألمانيا قبل ازدهار التعبيريّة يعتمد الشخرية 
من القِيّم البورجوازيةء وَيِعَدَ الكاتب الألماني 
كارل شترنهايم تتاعطميعا5 0 (دلا1917-11) 


تع ب 


من 0 هذا التبّار إذ استخدم لاد في 
ميديّاته للسخرية من الظبقة الوُسطى. 
اس شترنهايم على مجموعة هذه الكوميديات 
اسم الحياة التطوليّة للبورجوازية. 
من هذه العلافة ظهرت الدراما التعبيريّة التي 
نادي بأولويّة الرُوح على المادّة كردّة فعل على 
النرّعة التي سادت في أوروبًا في أواخر القرن 
التاسع عشر وأدّت إلى سيطرة المادّة والآلة على 
الروج والإنسان؛: وتَجَلَت على صعيد الشكل 


لني في الطبيعية . 
يُمكن تمييز عِدّة مُراحل مُمن النّرْعة 
التعيرية في المسرح: 


١/مرحلة‏ ما قَيْل الحرب العالميّة الأولى: 
تميّرت هذه المرحلة بالذائيّة المُفرطة. ومن أشهر 
كتّابها الرسّام التمساويّ أوسكار كوكوشكا 
مططعومطه؟1 .0 (14485-؟) الذي كب مسرحية 
«الأمل يُقتل الثاء» (419610 والألماني قرائك 
فيدكيند لصنطاءلهء/78 .1 )١9518-18514(‏ الذي 
استَخدّم في الدراما التعييريّة عناصر من 
الكاباريه* والسيرك*؛: وصّرّر العالم السفليٌ 
الذي تعيش فيه الشُحثالة» وهذا ما يبدو في 
مسرحيّته «اصّحوة الربيع» »)١18441(‏ والالعاني 
غيرهارد هاوبتمان مقصاملاهةة .© (455ا- 
7 الذي تصوّر في اثلاثية الأتريديين» 
(141) تُشوب حرب عالميّة مُدمّرة تفضي على 
كن شيء لكتها تفتح المّجال لظهور عالّم فاضل 
يحكمه الْحبٌ. 

/١‏ مرحلة ما بعد الحرب العالميّة الأولى: 
في هذه المرحلة اهتمٌ المسرح التعبيريّ بالقضايا 
الاجتماعيّة ورَكُّوْ على الصّراع بين الفرد 
والمجتمع. من كُتَاب هذه المرحلة الالماني 
جورج كايزر تعقنه1 .0 (4لا1945-11١)‏ الذي 


عمماةه 


يُعدَّ تَعييريًا حا من خلال أسلبته الكاملة للغة 


تع ب 


المُتظعة. من أهمٌ مسرحيّاته #من الفخر الى 
صف الليل» (19119) و«الهُروب إلى فينيسيا 
(**19). من كُتَابِ المرحلة أيضًا أرنست د 
ععلاه؟' 8 (197994-1459) الذي كتب مسرحين 
اتَعْيّرالمَّعالم» (1915) وتمهدمو الآلات» 
(019 2 

“*/ مرحلة الانحسار: اعتبارًا من عام 1977 
بدأت الحركة تقلُص بعد قشل الثورة الاجتماعية 
وانهيار الآمال بيزوغ عالّم جديد. لكنّ انحسار 
التعبيريّة لا يُنفي تأثيرها القويّ ودورها الكبير في 


تلورة المسرح الغربي المُعاصر في أشكاله 
وأساليبه التجريبيّة المُعروفة. 


0 من أهمّ المخْرجين الذين كُدُمرا أعمالا 
مس رحبّة تعبيريّة النمساوي ماكس رايثهارت 
##نقطمنعظ .134 (1145-1899) والاألمانيّ 
ليوبولد جسنر #عصووع3 1 )19425-1١41/4(‏ مدير 


المسرح الحكومت الألماني في تلك الفترة. 


ملايح اليريّة في المَسْرّح: 
على صَعيد الكتابة: 

١‏ -استخدام أنماط بَشريّة عامّة مِثْل الشَّحَاذْ 
والطبيب والاب كما في مسرحيّة «الآاب» 
لسترندبرغ» وشخصيّة الإنسان العاديّ الذي 
يُمثْل شّريحة كبيرة من المجتمع . 

؟ - توحُد الكاتب مع الشخصيّة* المحوريّة في 
العمل بسيث تكون الشخصيّات الأخرى عي 
أقطاب الضراع النفسيّ للبّطل. والبّطل” 
التعبيرئ يُتَمرّق بين التناقضات ويعيش في 
عالّم مُتنائّيض 

- رَفض قاعدتن حسمن اللياقة" ومُشابّهة 
الحقيقة”" من مُتطلق أنْ القراعد" تكبّل 
الإبداع . 

5 -الاستغتاء عن التبْكة" التقليديّة وتّفتيت 


ت ع ب 


تعر 


السَدّثْ إلى مشاهد مُنفصلة مُتتالية تُعبّر عن 
مراحل تَطوّر الشخصيّة الرئيسيّة: وهنه هي 
بواهر استخدام اللوحة" في المسرح 
الملحمي* (انظر التقطيع). 

ه -التداحل بين الواقعيّة والرّمز والحُلم مما 
يَخْلّقَ مُستويين في الطرح هما المُستوى 


الواقعيَ والمُستوى الرمزي. 
على صَعيد القرض: 


تَجِلّت التغيّرات التي أدخلتها التعبيرية على 
الفنون عامّة بتصوّرات جديدة للعرض المسرحيٌ 
مَمَّت الديكور* والإضاءة” وأداء* المُمثّل 
والمكان" المسرحئ. فقد ابتدع التعبيريون لعبة 
الطّلال من خلال الإضاءة المُلوّنة التي تُعطي 
الديكور شكلًا جديدًا إضافة إلى استخدام 
الموسيقى والمؤثّرات السمعيّة* الرَّمزِيّة. كما 
ظهر ما يُسمّى بالأداء التعبيري الذي يُتطلب 
ترجمة العواطف والأحاسيس والانطباعات بأداء 
خارجئ مُوسلّب يُناقض الأداء الواقعيّ» وبإلقاء" 
متغفاوت في إبقاعه يُقطع تسلشل الخطاب”. 

على صعيد المكان والسينوغرافيا"؛ رَنْض 
التعبيريّون العّلاقة التقليديّة مع المُتفرج* فوحدوا 
بين الخشبة* والصالة"؛ وحوّلرا منصّة المسرح 
إلى منبرء وأكثروا من استعمال البراتيكابلات 
والمنصّات المُتحرّكة. كما حاولوا الحُروج من 
إطار المكان المسرحي التقليديَ إلى أمكنة 


جديدة مِثْل السيرك كما تعل المُخرج ماكس 


رايئهارت في أحد عُروضه. 


تأثيرات التعبيريّة: 

في ألمانيا أثرت التعبيرية على مسرح برتولت 
بريشت لختلعصي8ظ .58 )١9575-1١8454(‏ وإروين 
بيسكاتور +مامعفاظ .13 (1951-1455) اللذين 


انطلقا من التعبيريّة وجَذّرا اتجاهاتها في مُنحى 


أكثر ثوريّة من خلال المسرح السياسي" 
والمسرح الملحميّ. 

في روسيا يُلحظ تشابه كير بين التعبيريّة وبين 
نظريّة المُخرج أ. فاختانغوف بمعمقغططه7 .8 
)1١995-188(‏ المعروفة باشم الواقعيّة الغرائبية 
#ااتنلوقظ أو الغروتسك" لأنها 
ترمي إلى تشويه الواقع كوسيلة من وسائل 
الإبداع , 

انتشرتٍ التعبيريّة بشكل كير في بَقيّة أنحاء 
أوروبا وفي أمريكا وكان لها تأثيرها على تَطوّر 
المسرح المُعاصر. 
5 التَعَرف 5ه هممصم 
جعائت جعنه انها مع مل 

مفهوم َراميّ يُرتبط ارتياظا وثيقًا 
بالانقلاب*. وقد اعثبره أرسطو 11م 
(584-؟7”*ق.م) مرحلة تَلي الانقلاب ويُوتَي 
تأثيرها إلى خخل العُقدة*. 

والتَعرف هو الانتقال من البجهل إلى 
المّعرفة» أو اكتشاف وقائع مجهرلة أو مَحْفِيّة 
وفي بعض الأحيان تُعني الكلمة فقط التعرّف 
على الهُوّيّةَ الحقيقيّة للشخصيّات» وهذه هي 
الحالة التي تَطرّق إليها أرسطو في كتاب (فنٌّ 
الشّعر؛ (الفصل )١١‏ حيث طرّح وسائل هذا 
التعرّف (علامات فارقة فى الجَسّد أو شىء 
تتذكره الشخصيّة الخ). ١‏ 1 

اعتبر أرسطو التعرّف في مسرحيّة «أوديب 
ملكا؛ لسوفوكليس عاعمطمم5 (6-4946١4ق.م)‏ 
حالة تُموذجيّة. لأنّ التعرّف على هُوَيّة أوديب 
الحقيقيّة هو الذي قَلْب أحداث المسرحيّة رأسًا 
على عَقِبِء وبالتالي كان له أكير التأثير على 
مَصير البَظل” وأذّى مُباشّرة إلى الخاتمة* 
العأساوية. 


تعر 


ت ع ل 





إعتّبر المَسار الذي حَدّده أرسطو (خطأ 
مأساويّ أو وَل - تعرف - انقلا - تأثّر) 
تَموذْجًا عامًا نْظريًا للتراجيديا” حنّى القرن الثامن 
عشر. وحتّى بعد زوال التراجيديا كنوع» ظل 
التعرّف أحد ملامح المأساوي”*: وهذا ما تجده 
في مسرحيّة «سُوء التفاهم؛ للفرنسي ألبير كامو 
كنتصمت .ف )١1950-1919(‏ وفي مسرحيّة 
«الأشياح؟ للنرويجى هنريك إيسن دعوطة .11 
)1903-1١88(‏ على سبيل المثال. أمّا في 
الكوميديا* فَإِنْ التعرّف هو غالبًا السبب الذي 
يودي إلى الضاتمة السعيدة. 

لكن في حين كان التعرّف بالنسبة لأرسطو 
مرحلة في بناء دراميّ يُقوم على البحث عن 
حقيقة ماء تُحوّل فيما بعد إلى مُجرّد أسلرب 
دراميّ لدّفع الحدث نحو التعقيد ثُمّ الحلٌّ من 
خلال إزالة العائق”» وخاصّة في المسرحيات 
التي تقوم على حتكة* مُعقّدة كما في مسرح 
الحضارة الرومانية وفي مسرح الباروك”» وحتى 
في القودقيل” والبولقار”*: وفي سينما الإثارة 
(الأفلام الهنديّة والأفلام المصريّة في مطلع 
القرن). ّ 

في رَفضه للتظام الأرسططالي” القائم على 
الإيهام”*» بعل المسرحيّ الألماني برتولت 
يشت اطعوءظ .18 (موم1947-4) من التعرّف 
وسيلة للنقد وطرّحه على مُستوى المُتفرّج” وليس 
على مُستوى الشخصيّات من يلال جعل الأمر 
أو الموضوع المطروح غريبًا ومُغربًا (انظر 
التغريب). قمن يلال تغريب الواقع المالوف 
يعرف المُتفرج على اغترابه الاجتماعيّ. 
وبالتالي فإنُ بريشت لا يتم بآن تكون الشخصية 
واعية لوضعهاء وإِلّما يهِمّه وعي المتفرج لهذا 
الوضع. وقد عبر عن ذلك في كنا 
«الأورغاثون الصغير؛ حين قال أنْ «الموضوع 


المُغرب هو موضوع يعاد تصويره بشكل يسمح 
بالتعرّف عليهء ولكن في الوقت تَفْسه يجعله 
غريبًاة. 1 

انظر: الانقلاب» التغريبه. الأ 


التَْلِمِيَ (المشرّح-) ‏ ععامعءط1 مقاط 
م1 


كلمة 6ناوأاعهك101 مأحوذة من اليونانيّة 

5ط التي تَدلَ على كل ما له صنة 
ومُصطلح المسرح التعليميَّ واسع لا 

يرتبط بنوع مسرحى مُحدّد فهو يَشمُل كل مسرحيّة 
لها بعد توجيهي أو تربوي. 

والبعد التعليميّ في المسرح كان موجودًا مند 
القِدّمء لكنه كان يختيف باختلاف ركائز الفكر 
في كل زمن (الدين» الأخلاق» الفلسفة» 
السياسة» العِلّم). 

في السَضارات القديمة كان الأدب؛ ومن 
ضمنه المسرحء أشكال تعير تتداخل بشكل كبير 
مع المُعتقّدات الديتيّة. ولذلك استُخدمتٌ أشكال 
التعبير هذه كوسيلة تربويّة بالمعنى الواسع 
للكلمة. فقد ذُوّنت الأماطير والمّلاحم على 
شكل تُصوص لها طابّع تعليمي يَطرّح عبرة 
أخلافيّة: وهذا ما تجده على سبيل المثال في 
مَلكَمة اجلجامش» التى طرحتٌ جدود القُدرة 
الإنسانّة. وفي ملحمة «النياتاكاسترا» الهندية 
حيث يقوم الباهاراتا بجمع ُخبة من عِدَّة كُتب 
يُثبتها في يك عن المسرح» ويعتير فيه أن 
المسرح أداة تعليم يُحظى بالبّركة الإلهيّة. من 
جهة أأخرىء أخذت البحوث الفلسفيّة القديمة 
في كثير من الأحيان طابًّا تعليييًا لأنها كانت 
تُطرّح على شكل وار بين المُعلّم وتلميذه كما 
في جواريّات أفلاطون مملهاظ (479- 
/ا4اق.م): أو تُملى إملاء على المُريد. 


ت عل 


أخذ المسرح اليوناني القديم بُعدّا تعليميًا 
لأه كان يهف إلى تربية المُواطن الصالح في 
المدينة الوليدة في القرن اللخامس قبل الميلاد. 
ومّفهوم التطهير” في التراجيديا”* الذي يَعَدَ من 
أساسيّات المسرح اليوثانئ لا يتفصل عن هذا 
المنظور التوجيه. كما أن الكوميديا* كانت 
بشكل من الاشكال تهرف إلى التعليم مع 
الإمتاعء خاضة وأنْ المقطع الأخير الذي يَتوجّه 
للجمهور مباشّرة ويُسمّى الخايقة عكصطمع هو 
استخلاص لبّرة المسرحيّة. وقد اعتبّر المسرحيّ 
اليوناني أرسطوفان م#سقطومفتية (415- 
دحكق.م) أن كل شاعر كرميديّ له دور التوجيه 
في مّجال الأخلاق أو السياسة. 

كذلك فإِنٌ المسرح الأورربيّ في القرون 
الوسطى وعلى الأخصٌ المرح الدّيني” وَلد من 
الرّعُبة في تّنبيت ونشر تعاليم الدّين المسيحيئ من 
يلال عرض المفاهيم الأخلاقية المجرّدة عَبْر 
الشخصيّات المجازية ع#موقلللى أو من خلال 
استخدام الأمثولة*. والمسرح المّدرس”* كان 
عُمومًا مسرححا تعليميًا فقد استخدم الآباء 
اليسرعيّون في ألمانيا المسرح كوسيلة إقناع 
ودعاية لمواقفهم في فترة الوصلاح المُضاد. من 
هذا المنظور يُمكن أن تعتبر أن مسرحيتَّئ «استير» 
ر«أتالي» للفرنسي جات راسين عم888 .لآ 
(-1599) تندرجان في إطار المسرح 


أ - . 
2 


في القرن الثامن عشر استمرٌ التوججه ثحو 
التأكيد على البّعد التعليمي للمسرح وهذا ما 
يُظهر بشكل واضح في كتابات الفرنيّ دينيز 
ديدرو 04ع210 .2 (1784-119/15) الذي اعتبر 
أن قور المسرح هو بت القَضيلة. 
الركائز الفكريّة من الأخلاق إلى السياسة» أخذ 


3 


1184 


ت اع ل 


البعد التعليميَ ني المسرح تَوجُهًا جديدًا تَجِلَى 
في الاعتمام بالقضايا الاجتماعيّة والسياسيّة 
(انظر الراقعيّة والطبيعية)» لكنّ الهدف التعليميّ 
كان يُطغى أحيانًا على القيمة الفئيّة للعمل . 

من هذا التوجّه انبثقث فكرة مسرحيّة 
الأطروحة يكف غ #تؤنم التي تَهدِف إلى توصيل 
فكرة معيّنة فلسفية أو اجتماعيّة بحيث يُكون 
الجوار* والحدث حبجّة لإثبات هذه الفْكرة. 
وهذا ما نّجده في مسرحيّات النرويجيّ هنريك 
إبسن 10568 .11 (14:5-1814) والإيرلنديّ 
جررج برئار شو #قظلة5 .0.18 (1900-1865)؛ 
والمسرح الغلتزم #ومعت 784278 الذي يُطرح 
قضايا سياسيّة وإيديولرجيّة» وأهمّ الأمثلة عليه 
مسرحيّة «الأيدي القّذِرة» للفرنست جان بول 
سارتر ©5356 ,1.8 (14840-15+6). رقد لاق 
فكرة المسرح المْلتزم بالقضايا السياسيّة 
والاجتماعيّة رواج كبيرًا في العالم العرب بشكل 
عام وعلى الأخصٌ في فترة الستّينات (انظر 
المسرح السياسي)؛ وهذا ما تّجده على سبيل 
اليئال في مسرحية «الدخان» للمصري ميخائيل 
رومان 2)1919/9-١978(‏ وى مصسرحيّة لايِكة 
السلامة؛ للمصريّ معد الدين وهية )-١976(‏ 
وغيرها . 

في مُنحى آترء ارتبط التوججه التعليميَ في 
القرن العشرين بالنظرة الجديدة إلى ذَوْر المسرح 
في المجتمعء فتجارز هذا الهدف ينطاق 
المضمون ليمَسٌ شكل الكتابة وطريقة التعامقل مع 
الجمهور* الذي تَغير وانّسعء رهدا ما ظهر في 
مسرح الألمائيّين برتولت بريشت غطمعم8 .8 
)١965-1454(‏ وإروين بيسكاترر #وإهعفاط .18 
(1575-1899): رفي كل المسرح السياس* 
والمسرح التحريضي”. 





ت ع ل ت غر 
المسرح التْعْلِيمِيَ عِنْد بريشت: ه التَغْريب ج115 ددمل )مدعللفق 
كانت تسمية المرحيّات التعليميّة «مانمتع معط 


امس !1.6 مُعروفة قبل بريشت» لككنّه أطلتها 
على نوع مُحدّد من المسرحيّات كتبها بين 
6498 وأهمّها مسرحيّتا «القاعدة 
والاستناءة و«القرار». والمسرحيّات التعليميّة 
تُشكُل مرحلة في مسار تَطوّر مسرح بريشت 
انث من الثاول حول هدف المسرح في 
تحقيق الإمتاع أو التعليم» وتَبِلوَرتٌ فيما بعد في 
صيغة المسرح الملحمي” والجَدَّليَ. وقد حاول 
بريشت من خلال المسرح التعليميّ أن يذهب 
بالمسرح إلى الججمهور في أماكن تُواججْده (في 
المَعمّل مَثلَّا)ء كما اعتمد على مُشاركة 
المُمرّجين في صياغة الشكل النْهائيَ للمسرحيّةء 
وهذا ما تجده في مسرحية «الذي يقول نعمء 
الذي يقول لاه حيث يطلب من الججمهور أن 
يقترح الضاتمة*. 

في المسرح العربي حيث تزامن دُخول 
المسرح مع مرحلة التهضة العربيّة» أكّد الرؤاد 
على الجاتب التعليمي في المُسرح واعتيروا أنّ 
هذا البُعد فيه يُساعد على الرقيّ والتّطرّر وعلى 
تهذيب الطباعء وهذا ما أكّد عليه مارون الشّاش 
(1860-18119) في الكلمة التي ألقاها في 
افتناح مُسرحه في بيروت» وتّبعه في ذلك من 
تلاه من الروادء لا بل إن فَرَح أنطون (18174- 
ذهب أبعد من ذلك ليُؤْكّد أن المسرح 
قادر على أن يعطي درسًا في الحس القوميّ . 

لم يقتصر هذا التوجّه على مرحلة الراد: 
لأنّْ الهاجس التعليمي والتوجيهي ظل مُسيطرًا 
على المسرح العربيٌ عَبْر تطوره. 


التَغريب هو المٌُصطلح الشائع في اللغة 
العربية كترجمة لتعبير 2ه0قعءضمقاقا0[ > الإبعاد 
الذي أطلقه الشّكلانيّ الروسيٌ شكلرفسكي 
تلو«دااطه واستخدّم لذلك في اللّغة الروسيّة 
تعيير و[انعضسة 05 سوط الذي يعني تعديل 
إدراك الشيء المألوف من خلال إبراز الشادٌ فيه. 
استّند المسرحي الألمانيّ برتولت بريشت 
تطعمظ .8 (1151-1434) إلى تمس المفهوم 
واستعمل تُعبير تأثير الإبتعاد 
اماع تو مد مره 5ر7 في نظريته حول المسرح 
الملحمت” مُستوحيًا هذا التأثير* من يَقَّات 
الرسم الصّينيَ ومن أسلوب الْعَرّضٍ في المسرح 
الشرقي” بشكل عامٌ. 

والتغريب هو يِقنيّة تقوم على إبعاد الواقِم 
المصوّر بحيث يتَبدَى الموضوع من خلال منظار 
جديد يُظهر ما كان خفيًا أو يُلفِت النّظر إلى ما 
صار مألوفًا فيه لكثرة الاستعمال. 


١‏ - التغريب كمبد] جَماليٌ: 

استخدم شلوفسكي هذا التعبير كمبدأ جَماليٌ 
يَنطبق على الفن والأدب ويّهٍف إلى تمديل 
استقبال المُتلقّي للصورة الفَنيِّةِ من خلال إبراز 
«الصّنعة؛ وتحقيق تَفُرّد مُعيّن للمادّة الأوّليّة بحيث 
لا ينم التعرّف عليها مُباشّرة بشكل عَفويّ وإِنّما 
من خلال إدراك واع. 

يمكن د تحقيق التغريب في كامة وسائل التحبير 
الفئيّةه وهو في المسرح يُتحقّق من يجلال 
التّقنبّات التي تكسر الإيهام وتكشِف آليّة اليناء 
الدرام يما يجعل المتفرج * بكر انتباهه على 
72 كيفيّة صُنع الإيهام” بدلا من الاستغراق فيه. 


تاغر 


تا غر 





” - التغريب كموقف إيديولوجيّ: 

صَاغ بريشت نظريّته القائمة على مبدأ 
التغريبه في فترة ما بين الحربين في مَعْرض 
رَفضه للمسرح الإيهامئ الذي يُعتمد على التأثير 
على المتفرّج من خلال الإيهام والتعكل* لأنّ 
هذا النوع من المسرح برأيه يرك المتفرج سلييًا 
تجاه العَرْض الذي يتابعه. وقد طرح بريشت 
ديلا عنه المسرح الملحمي الذي يُحقّق التغريب 
من خلال جَعْل المألوف يبدو غريًا ومتغرّدًا مِمًا 
يفي التمثّل بما هو مألوف ويُوَدّي إلى إبعاد 
المُتفْرّج عن المتعة" السلبيّة ودفعه إلى اتا 
تَوقف واع وتقدئ مما يراه. 

إنّ هذا التعديل في آليّةَ العمل الدراميّ وما 
يتج عنه من تُعديل في موقف المُتفرّج وتنشيط 
إدراكه لما يراه في المسرح يدل على أن التغريب 
عند بريشت لم يكن هبدأ جماليًا فقط وَإِنّما مَوقمًا 
إيديولوجيًا ومياميًا من خلال ربط التغريب 
بمُقاومة الاستلاب الاجتماعيّ. وبهذا تقل 
المفهوم من معناء المُرتبط بالتّقنيّات المجَماليّة إلى 
مَعئى أكثر شموليّة وفعاليّة لأنّه ربطه بالمسؤوليّة 
الإيديولوجيّة التي يَحمِلها صاحب العمل القَْيَ 
ويتقلها إلى مُتلقيه . 


كَبْف يَتَسَفّق الغريب؟: 

أ- لكي يبدو الفعل الدراميّ غريبًا ومُتفرْنًا فَإنّه 
لا يُقدّمِ كحَدَتِ آنْيْ ضمن غَلاقة الهنا/ 
الآنء وإنما يُوضّع في إطار سَرْديّ يُبعده 
للماضي ويريطه بالرطار التاريخيّ ‏ 

ب - لا تُقدّم الجكاية* في تَسلمُّل متصاعد وإِنْما 
على العكس بشكل مقع إذ يتلل سَرْد 
الجكاية وقفات وأغنيات ويخطاب يُعلق 
عليها . 

ج- يْيِمَ التاكيد على تُظع التسلسّل من خلال 


الأداء* الذي يُتغيّر مع تغيّر نوع اليغطاب”» 
فتارةً تجد المُمثل" يودي الدّور المُعطى لهء 
وتارة نُجده يُخاطب الجمهور بشكل مُباشّر 
ِمَا يودي إلى كشر الإيهام (انظر التوجه 
إلى الجمهور) . 

وأداء المٌممْل يُعطي التغريب كُلّ فعالتته 
من خلال الحركة* التي تُكشِف المَنبت 
الاجتماعي (انظر الغستومن)) ومن شلال 
الإلقاء* ذي الوقع الغريب. وبذلك يدر 
المُمثّل في العَرْض وكأنه يرهن على ما 
يديه أكثر من كونه يعيش الدّور. كما يبدو 
كمّنْ يعرف مراحل الحكاية سلما من بداية 
إلى تَصاعْد إلى نهاية. يُساعده في ذلك 
الوسائل لتقي المُستخدمّة خلال العَرْض 
من لوحات مكتوبة تُعلِن عن مَضمون ما 
سيُعرّض في كُلّ لوحة وهذا ما يُستبعد كُل 
مُقاجأة . 

د- يُتحقّق التغريب أيضًا من خلال كَسْر العلاقة 
الأحاديّة بين المُمثّل والشخصية* فالمُمئل 
الواحد يُمكن أن يلعب عِذّةَ شخصيّات 
والشخصيّة الواحدة يُوْدّيها عِدّة مُمثْلِينَء 
وأدوار الرّجال تؤدّيها النساء والعكس 
صحيح : إلى ما هنالك من وسائل تتنافى 
مع ما اعتاد عليه العتفرج في المسرح. 

ه- لا يُقَدّم الديكور* صورة مُتكاملة إيهايّة 
وإنما تالف من مجموعة علامات مُفككة 
تبتمد عن أي تصوير واقعيّ وتّتطلّب من 
المُمْرّج أن يُتعرّف على المكان المُصوّر 
وأن يحاكم ما يراه. 


التغُريب في المَسْرّح العالّميّ: 
إن التغريب الذي نظر له يريشت وأعطاه 
قيمته التعليميّة ليس جديدًا تمامًا على المسرح. 


ت غر 


5 
0 





فالمسرح الشرقي” التقليديّ يُحتوي عناصر 
تغريب عديدة مِثْل اتفصال المُمثل عن الدّور 
(انظر الكابوكي) وتقديم الحَدّث على شكل 
تزامُن بين السرد” الروائي والأداء الراقص «(انظر 
الكاتاكالي» البونراكو). وفي تاريخ المسرح 
الغربيٌ أيضًا أمثلة كثيرة على يَقيّات التغريب 
تذكر منها على سيبل المثال وجود الجوقة” التي 
تقطع الحدث وتُعلّق عليه في المسرح الإغريقيّ؛ 
وأداء الرّجال لأدوار النساء في المسرح 
الإليزابئي إلخ. 

وحتّى على الصعيد النظري لا يُعقّبر بريشث 
أوّل من ابتدع وسائل التغريب في المرح ققد 
نادى الفرئسيٌ دويز ديدرو 10186501 .10 
)1784-١75(‏ منذ القرن الثامن عشر بنوع من 
الازدواجيّة فى أداء المُمثّل. لكنْ عناصر 
التغريب هذه لم تُستخدّم فعليًا وبإطار مُتكايل له 
بعد إيديولوجي إلا مع بريشت. 

أمَا السرح العرينء فعلى الرغم من أنه 
استمدٌ شكله في أواخر القرن التاسم عشر من 
المسرح الغربيَ؛ إلا أن أعراف المُرْجة الشعبيّة 
المَحلَّيّةَ طلّتَ سائدة فيه (إدخال الفناء والرقص 
واللراوي» صَحُبٍ المُتفرّجين وتناولهم 
المأكولات أثناء الْعَرْض ومقاطعتهم للمُمثلين 
للتعليق على الحَدّث والتدخل فيه والمطالبة 
بفواصل” هزليّة إلخ)» وقد كان لذلك دوره في 
إضعاف المنحى الإيهاميّ لهذا المسرح. 

بعد ذلك بدأ المسرح يتطوّر باتّجاه إزالة هذه 
العناصر وفرض أعراف المرح الأرسططالي” 
الإيهاميّة» ومنها شكل المكان* الْمُستمَدٌ من 
العُلة الإيطاليّة* مع كُلّ ما يُستتبعه على صعيد 
الشكل والمضمون. وكان يجب انتظار الستّينات 
لكي ثُناقش العَلاقة الإيهاميّة في المسرح بشكل 
واعء وذلك مع بداية ترجمة بريشت إلى العربية 


وعودة مُخرجين شباب درسوا في الغرب. 

لافى التغريب كتقئّة أو كهدف إيديولوجي 
اهتمامًا كبيرًا على صعيد التنظير فى نُدَوات 
الههرجانات” المسرحيّة وفي الكتابات النظرية 
والبّيانات المسرحيّة ضمن الاهتمام بموضوعة 
تأثير العَرْض على العُتفرجء» أو على صعيد 
الكتابة المسرحيّة حيث ظهرت محاولات 
لاستتباط عناصر تغريب من الثّراث العريين أمثال 
الحكواتي” والسامر” والراوي”» وهذا ما يَبدَى 
من تُصوص الكاتيين المصريين محمود دياب 
(1948-199) ويوسف إدريس -1١919(‏ 
١‏ وبالكاتئب الوريٌ سعدالله ولوس 
.2»-١941(‏ كان لذلك التوجه تأثيره أيضًا على 
الإخراج”*: وعلى أسلوب تقديم العَرض 
المسرحن وهذا ما نُجده على الأخص في أعمال 
المُخرج السوري شريف خزندار (1910-)ء 
والمخرجين اللبنانئّين روجيه عساف )-١941(‏ 
وجلال خوري (194-): والعراقيَّ قاسم 
محبّد (1985 -) والمصريّ كرم مطاوع 
(199-) وغيرهم. 

انظر: ملحمي (مسرح-)» الإيهامء الإتكارء 


18 ساص مجعم 
معمدرس مم16 
التفطيع هو الشكل الذي يُحظم فيه العَمّل 

المسرحيّ بحيث تَتحدّد المفاصل الرئيسيّة 

للحَدّث من خلال تقسيمه إلى وحَدات مِثُل 
المَضل عاعم والمشهد ممثعه5 واللوحة 
اقعاطة1» وغير ذلك من أنواع التقطيع 

المُستخدّمة في المسرح. 
ومع أن التقطيع يُعتبّر من مُكوّنات الشكل 

المسرحي» ومع أله في العَرْض المسرحي يُرتبط 


ث قط 


بضَروريّات ماديّة وثْل تحديد قُسحة من الوقت 
لاستراحة المُتفرّجين والمُمثّلين ولتغيير 
الديكررات» إلا أله ذو عَلاقة وثيقة بالمعنى 
الإجمالى للعمل: فهو يُحدّد نُوعيّة التلقّي 
المُطلوبة (إيهام*/ كشر إيهام) . كما أنه يرسم 
الإيقاع* الداخلي للعمل ويخلق غلافة مُعيّة بين 
الأجزاء (الإيحاء بالتتالي أو بالقَظمع). وبذلك 
يُعتبّر التقطيع من العناصر التي يتجلّى غبرها 
الزمن” في المسرح بشكل ملموس . 


اللّقطيع والأغراف المَسْرّحِيّة: 
ارتّبط التقطيع تاريخيًا بأعراف”* الكتابة 
والعرض في المسرح وكان مجزءًا منها. وقد 
اختلف وضعه باختلاف هذه الأعراف ومّدى 
ضرامتها : 
- في المسرح اليوناني لم يُعرف التقطيع إلى 
و - 
فصول رغم أن التراجيديا” كانت ذات بُنية 
مُحدّدة لها مراحلها التي لا تتغيّر. وقد عَرَض 
أرسطو ع)مسهة (584-؟7؟اق.م) في كتاب 
«فْنَ الشّعرء مراحل تَطوّر الجكاية" ورَيْطها 
بالتصاغد الدرامي. أمَا في العَرّض فقد كان 
دخول وخروج الجوقة” والتناوب بين غناء 
الجوئقة وجوار الشخصيّات هو الذي قصل 
بين الأجزاء ممًا أفرز نوعًا خاضًا من التقطيع 


الداخلي - 
0 ِ 
يُعتَبّر السُنظر الروماتتن هوراس عمهده11 


(16-هق.م) أوَل من أدخحل التقطيمع إلى 
فصول خمسة. ونّجد ذلك في أعمال الكاتب 
الرومان سينيكا عددوغدةة5 (اق.م-15ام) . 

- اعتبارًا من عصر النهضةء وضمن الرغبة في 
تقليد القدماء» اعتّمد تقسيم هوراس إلى 
فصول خمسةء وتم تحديد وظيفة لكل فصل 
من الفصول: فالفصل الأوّل يُعرّقف بسموضوع 


١:7 


ث ق لد 


المسرحيّة» والفصل الثاني يُحنّد تطور 
الحبكة" من المُقدّمة" إلى الثروة”*» والثالث 
هو الذروة وفيه عناصر العُقدة*» والقصل 
الرابع يُحضّر للخاتمة* التي تأتي في الفصل 
الخامس. وقد صار التقطيم إلى فصول 
ومشاهد أحد القواعد" المسرحيّة التى اعتّمدها 
الكلاسيكيّون في فرئسا في القرن المسابع 
عشرء ويعض الكُتّاب في إنجلترا مثل بن 
جونسون #مفقصطهة حعظ (0105 1370-1 ), 
نتتيجة لذلك صارت التراجيديا تحتوي على 
خمسة قُصول في كُلّ منها عدد من المشاهد 
يُعلّن عن كل منها في النصٌ المكتوب 
بالإرشادات الإخراجيّة*» في حين لا تظهر 
كتقطيع في العَرْضص. أمَا يعيار الانتقال من 
مُشهد لمَشهد فهو دخول أو خروج إحدى 
الشخصيّات. أما الكوميديا" فكانت تُحتوي 
على ثلاثة فصول ثُمَ صارت تخضع للقواعد 
الكلاميكيّة مع موليير عغناه84 (؟77١1-‏ 
177) وتُقع إلى خمسة فصول. 

بالمُقابل» في مسرح القّرون الوسطى 
ومسرح القرن السادس عشر في إنجلترا 
وإسبانيا حيث لم يكن هناك اعتمام بقواعد 
القدماء» لم يُعتَمد التقطيع إلى فصول خمسة» 
ألما أفرز كُلَ نوع مسرحي شكل التقطبع 
الخاص به والمرتبط بطبيعة العَرّض كفرّجة 
تَمتدّ طويلًا. ففي المسرح الدينئ*» كان 
التقطيع يم من خلال إدخال فواصل" كوميديّة 
أو غِنائيّة»ء وفي مسرح الإنجليري وليم 
شكسبير عمفءصع طقطة .170 (100-18254) 
كانت المسرحيّة نُقَسّم إلى مشاهدء كما أنّ 
التقطيع إلى «أيَّام؟ مع اعتماد الفواصل الغنائيّة 
والراقصة كان سائدًا في مسرحيّات الإسبانيٌ 
لوبي دي فيغا جهءل/ا عن عمصة -1١5177(‏ 


ت ق ط 


ت قط 





6 () في العصر الذَهينَ الإسيانيّ. 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء لم يعد التقسيم 


إلى فصول قاعدة إلزاميّة وصارت المسرحيّات 
تم إلى مشاهد تُشكُل كُل منها لوحة 
مُستقلة» وهذا ما نُجده في مسرحيّات الفرنسيٌ 
بول ماريقو ةملظ .5 (4خ1د ١075-1‏ ), 
وفي مرحيّات الالمانيّين ولفغانغ غرته 
عنطلاع6 .797 (1897-11943) وجاكوب لنز 
تدع[ . (١41ه/ا١957-1١)‏ وغيرهما. ويعتبّر 
الفرنسيٌ دونيز ديدرو 6م7ع12110 .10 -1١1/1١7(‏ 
4 أوّل من ظرّح مقهوم اللوحة في 
التقطيع بشكل نُظري» وضمن منظور تُحقيق 
الإيهام . 
في المسرح الحديث» ومع غِياب الأعراق 

المسرحية» صار هناك تَنرّعٍ في أشكال التقطيع 


منها ترقيم المَقاطع في النصٌ واستخدام 
الإضاءةة والموسيقى وإسدال السُتارة” في 


العَرّغفى. وقد استّخيمت هذه الأشكال حَسب 
ذوق ورغبة الكاتب والمُخرج”؛ فصارت خيارًا 
واعيّا يمكن أن يُربط العمل المسرحي بجماليّة 
مُعيّنةء أو يُشكل إرجاعًا إلى دراماتورجية”* ما 
(التقطيع إلى أيّام يذكر بمسرح القرون الوسطى). 

في بدايات المسرح العريي» اعتّمدت الكتاية 
المسرحيّة نَفْس أشكال التقطيع المُستخْدّمة في 
الغرب. أنّا في المَرض.» فقد أدخل بعض 
المسرحيّين الفواصل الْهَرْليّة والغِنائيّة لتلية ذوّق 
الجمهور. ني تَطوّر لاحق» وضمن تَوجه العودة 
إلى الثّراث والرّغبة في التخلّص من سيطرة 
القواعد المسرحيّة الغربيّة» رفضص بعض 
المسرحيّين العرب أسلوب التقطيع التقليدي 
واعتمدوا تّسميات جديدة مأخونة من الثّراث في 
بعضص الأاحيان. فقد أستَحْدّم التونسي عنز الدين 
المئني )-1١50(‏ تمات مثل «الطور» 


و'الحركة؟ و«الركح» و(الفصل» ولالمرحلة» في 
مسرحيّاته لاثورة صاحب الحمار؟ ولديوان الزنج» 
وارحلة الحلاج». كما أنْ المسرحيّ الوري 
سعدالله ونوص (1941-) استخدم تُسمية 
«تفصيل» للمشاهد التي تَكوّن منها مسرحيته 
#منمئمات تاريخية؟, 


القضل 

أصل الكلمة في اللاتينيّة من كداعة وتعني 
فِعل وحركة وسٌلوك. والفصل هو أحد 
التقسيمات المُتعارّف عليها منذ زمن طويل 
للمقاطع ذات الأهمية المتكافئة في المسرحية 
ولمراحل تَطوّر الحَدّث واليثال الأوضح على 
البعد اللراميّ للتقطيم إلى فصول هو التفسير 
الذي أعطاء الألمان فرايتاغ جدااعع للتطابق 

بين الفصول الخمسة وبين تَطوّر الحَدّث من بداية 
إلي 5ُروة إلى خاتمة ة (انظر هرم فرايتاغ في كلمة 
الذروة). 

يُشكل الفصل وَحدة مُستقِلّة ومُتكامِلّة زميًا 
ومرحلة من هراحل سيرورة الحدث لعنّ ذلك لا 
يمع من وجود رابطة بين القصول لأن الانتقال 
من قصل لفصل لا كير التصاعّد الدرامي 
للصدّث. ارتبط التقطيع إلى فصول في المسرح 
الكلاسبكي بالاهتمام بتحقيق وحدة الرزمان. فقد 
استّخدمت الفترة الزمنية الفاصلة بين القصول 
كمُبرر لوقرع أحداث لا يّراها المتفرُج على 
الخشبة. يُؤدَّي ذلك إلى ند أدنى من المطابقة 
المعقولة بين زمن الفعل الدرامت” (74 ساعة 
كسَدٌ أقصى) وبين الزمن الذي يَعيشه المُترّج 
أثناء المَرْض (ساعتان تقريبًا)») وضمن مبدأ 
مشابهة الحقيقة" . 


ت قاط 


المَشْهَد 

يختليف مفهوم المَشهد من منظور إلى آتخر. 
فهو يُمكن أن يُعتبّر وَحدة زمنيّة صُغرى تُتحدّد 
بدخول أو خررج إحدى الشخصيّات. أر يُعتبر 
وَحدة نقطيعم متكايلة يتم فيها حَدّث واحد 
مُكتيل في مكان واحد»ء وبذلك يُقترب المَشهد 
من ممهوم اللوحة. 

أصل الكلمة من اليونانيّة 86858 التي تعني 
الخشبة» أي إِنْ المشهد كان في الأصل مفهومًا 
مكانيًا وزمائيًا في أن معّاء وقد حافظت اللغة 
الفرنسيّة على هذه العلاقة إذ تُستخدّم فيها نفس 
الكلمة للمشهد عوغعة وللخشبة عمغء8.: في 
حين أنّ بَقيّة اللغات الأوروبية تُميّر بين هانين 
الكلمتين: هدعمة /معندعع5 دسعمعة/معتمعمكلا1 
05 المالدا شاع مطنا8 . 

قبل أن تسود قواعد الكلاسيكيّة* في المسرح 
الأوروييء وانطلاقًا من طبيعة العَرْض في 
القُرون الوسطىء: كان المٌشهد هو الوحدة 
الأساسيّة ويُشْكُل مقطعًا مُستمرًا في مكان 
واحد. وعتدما فرغ الخشبة من الشخصيات 
يُعتبّرِ أن المشهد قد انتهى؛ وبمكن أن يقل 
الحدث إلى مكان آتر كما هو الحال في مسرح 
شكسبير وغيره. 

في التقاليد الفرنسيّة التي بدأت مع 
الكلاسيكيّة. تَقلّص دور المشهد كرّحدة مُستقلة» 
وكان ذلك مَبنياً على تُصوّر أدبِيَ أكثر منه 
دراميّ. فقد اعثير المشهد مَقَطعًا صغيرًا يدور في 
مكان واحد ولا تَتغيّر فيه الشخصيّات. ولاثه 
كان يجب ألا تبقى الخشبة فارغة حَسَب 
الأعراف الفرنسيّة» فقد ظهر مبدأ المشهد 


الانتقال علامعحم عدؤد3 الذي يُستخدم 
للإعلان عن مجيء شخصيّة ما يما يُعطي تكيمًا 
دراميًا . 


ف 
06 
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اللّؤْحة 

يَختلِف مفهرم اللوحة كوّحدة تقطيع بنيوية 
عن مَمهوم النُصل والمّشهدء لأنّ الفصل هو 
وَحدة ترتبط ببناء الحَدّث وبتصاعدهء أمّا اللوحة 
فهي مَقطع له استقلالته ويُشكل قطمًا مع ما 
يسبقه وما يليه. كذلك فإِن تراكُب المعنى في 
تتالي اللوحات يُختلف عنه في تتالي الفصول. 

واللرحة وحدة مَكانيّة أيضًا. فكما يُكون 
للوحة في الرسم إطارها الخاصٌء يكون للوحة 
في المسرح حدودًا مكانيّة تُعطيها استقلاليّة 
عُضويّة. هذا الميدأ هو استمرار لتقليد اللوحة 
الح بمولال! م«معلط7 التي يأخذ المُمئُلون فيها 
وَضِعيّة سُكون تُذْكر بلوحات أو مُنحوتات معروفة 
وتوحي بالموقف المُعبّر. وقد كان هذا التقليد 
معروقًا منذ القرون الوسطى حيث كان المُمّلون 
أخذون وضييّات ثابتة في التشاهد التي كانت 
تُقدّمِ على عَرّباتء ثم تَلورَ في القرن الثامن 
عشر حيث تحوّل إلى تقنية مُشهديّة. 

والواقع أن التقطيع إلى لوحات بدأ في القرن 
الثامن عشر ضمن الاعتمام بتحقيق الدُؤية 
التصويريّة الإيهاميّة. وقد استٌّخْدم هذا التقطيع 
بشكل مُتكرّر لاحمًا في المسرح التعبيري 
الألمانيَ (انظر التعبيريّة والمسرح)» وتّرافق مع 
الرّؤية الملحميّة التي تجعل الحدث يَمتدٌ زميًا 
مع غُلبة الطاّع السّرْديّ وغِياب الأزمة. 

ظوّرٌ المسرحي الاألمانيّ برتولت يريشت 
ع8 .8 (1407-1454) مفهوم اللوحة 
وامتخدمها بكاقّة أبعادها. فقد اعتبرها جَزْءًا من 
كُل. لكنه ججرء مسقل تمام الاستغلاليّة عمًا 
يليهء وله الغستوس" الخاصٌ به. وقد استّخدم 
بريشت يَقَنبّة اللوحة لكي يُقطع التسلسّل المُريح 
للحدث مِمَا يوني إلى كشر الإيهام. وقد اعتبر 
أن القراغ بين اللوحات لا يُعبّر عن توقف في 


ت دع 


ت ل ف 





الزمن» وإنّما يفترض أن أمورًا ما تَحصّل خلاله 
مما يُدفع المُتغرج للتفكير والشكم. 

في المسرح الحديث»؛ استُخدمت تقنيّة 
التقطيع إلى لوحات بمنحى ذَلاليَ على مُستوى 
الكتابة والإخراج. يبدو ذلك بشكل واضح في 
مسرح الحياة اليوعيّة* الذي يُقوم على مبدأ 
اللرحة كتقطيع وكتصويرء والذي يعتمد شكل 
اللُضْق ميهلامت»: أي تركيب جُرئيّات متنائرة 
تُشكُل في مُجملها صورة. في بعض العُروض 
التي قُدّمت لهذه المسرحيّات» كانت مفاصل 
الْحَدّث تتتهي ‏ بتجميد وضعية يه الْمُمثلين بحيث تم 
التأكيد على اللّوحة بالمعنى التصويري. 

انظر: الإيقاعء الزَّمَن في المَسْرّح. 
3 التكعيبيّة والمشسرح عسماطمة 
نات 

تمية مأخوذة من كلمة مُكمّب عطبت. 

والتكعيبيّة حركة فئيّة ظهرت ما بين 
00 في مَجالَي الرسم والتّحت» 
وكانت من الاتّجاهات التجريبيّة التي لَعبِتٌ دُورًا 
في تطوير شكل الديكور” والزّيَ" المسرحيّ. 

تأئّرت التكعيبيّة بتطؤر الرياضيّات والعُلومء 
وبالتطوّر الصّناعي الذي حَوّل العالم إلى ما يشبه 
الآلات التُركّبة: وبالدّمار الذي خَلْفته الحَؤْب 
العالميّة . 

من هذه المُنطلق يتمكن قهم الملامح 
الأساسيّة للتكعيييّة التي تقوم علي كسر القراعد 
الموروثة لمُنظور الأبعاد الثلائق» وتسعى إلى 
تحقيق دلي شمولية من يلال تصوير جمزئيّات 
الواقعم. تُعتبِر التكعيييّة مُجِنّدةَ لكونها اعتمدت 
العش يد الهندسية والتكوينات المجرّدة 
والخخطرط كأساس في الأّوحة بَدَّل الصورة ممًا 
جعل ترتيب السطوح والألوان يَحل محل تصوير 


الأشكال. كذلك إعتّمدث التكعيبية يَقنيّات 
لض عهدلاه© التي تربط بين عناصر مُتنوّعة 
المّصدر (قُصاصات صُحُف وقّماش وأشياء 
مُختلقة تُلصَّق على اللوحة»»: وبهذا تكون اللوحة 
التكعيبية صورة عن الحياة في العالّم الصّناعىٌ . 

لم نو 5 ثر التكعيبيّة بشكل مُباشّر على المسرح 
نكن الثلاقة ينها وبين السرح يكن أن تهم 

ضمن التوجٌه العام الذي ساد في بدايات القرن 

لتجديد اللّمة المسرحية من تخلال عناصر مستقاة 
من الفنون التشكيليّة» خاصّة وأنْ الرسّامين الذين 
ناموا بتصميم بعض الديكورات والأزياء للمسرح 
كانوا أساسًا من الرسامين التكعيبئينء وأهمّهم 
بابلو بيكاسو ميفت!2 .2 وجورج براك 
عتاوهقر8 .3 , 

انظر: الرْسم والمشرّح. 


ه التلفزيون والمَسْرْح عامط هسه دمأفتععلك1 
منقمة11 كت «منحاوقلة 1 
يلعب التلفزيون كوسيلة اتصال جماهيرية 
دَورًا هاما في التعريف بالمسرح ونشر أعماله من 
خلال بَنّها على الشاشة الصغيرة. وقد أت هذه 
العلاقة بين التلفزيون والمسرح إلى خَلق 
اختصاص الإخراج التلفزيوني للتسرح وإلى 
تشكيل تقنيّات وجّماليّات خاضة جلت عمل 
المُخرِجٍ التلفزيون للمسرح يَطفى أحيانًا على 
عَمَل المُخرج” المسرحيّ . 
في بدايات اتلفريون لم تكن التّقيّات سمح 
بتسجيل الأعمال المسرحية» ولذلك كان البثٌ 
المُياشّر من صالات المسرح هو الإمكائية 
الوحيدة لتقل الأعمال على الشاشة الصغيرة. في 
يومنا هنا سمح التصوير بالفيديو بتسجيل وبثٌ 
الأعمال بشكل متكررء» وبطرح المسرحيّات 
المجّلة على شرائط فيديو تجاريًا . 


ت ل ف 


وفْنَْ إخراج المسرحيّات للتلفزيرن يتطلب 
بين المعرفة بالمسرح وبتقئيّات 
التلفزيون» وتتطلب التوفيق بين شكلين مُختلفين 
من التلقّي والإدراك”. ففي صالة المسرح تكون 
لمُْرّج السُريّة في توجيه بَصَره نحو ما بُريد 
وانتقاء العلامات التي تَهِمّهء أمَا أمام شاشة 
التلفزيون فَإنّ استخدام الكاميرا هو الذي يُحدّد 
زاوية الرّؤية ويُوطر الصورة من خلال التركيز 
على تفاصيل مُعيّنةَ والتصوير في لَقَطات مُقرية. 
من جهة أخرى فإِنّ انتقال الصوت في صالة 
المسرح يُتعلّق بشكل التّمارة المسرحيّة* 
وبتمديدات الصوت في الصالة» في حين تُكون 
هناك ضرورة عند التسجيل للتلفزيون لتاطير 
الصوت من خلال تركيب ميككروفونات خاصّة 
للبت التلفزيوني؛ أو إلغاء الصوت أثناء التسجيل 
وإجراء عمليّة دوبلاج لاحقة ومستقلة. نتيجة 
لذلك فَإن المُخْرجٍ التلفزيونن يلعب دَورًا مُسقلًا 
في توجيه إدراك المْتلقَي وفي تركيب المعنى» 
وفي تقديم قراءة* مُعيّئة للعمل» وفي تُجاح التّقل 
التلفزيوني يَقًا وقَنيّا أو فشله. 

انطلانًا من هذه الحُصرصيّةء فإنّ بعض 
المُخرجين المسرحيّين لا يُوافقون على بت 
أعمالهم في التلفزيون خحومًا من أن تَتغيّر قيمتها 
الفنْيّة» أو يقومون هم أنفسهم بإخراجها 
للتلفزيون» وهذا ما حَقّقه البريطانئ بتر برواك 
اهم .5 (19115-) الذي أخرج مسرحيّة 
«الماهاباراتا» للتلفزيون عام 1944 بعد أن قَدَّمها 
في المسرح؛ والإيرلنديّ صموئيل بيكيت 
عطعم8 .5 (1544-1405) الذي أدار شخصيًا 
إخراج مسرحية «في انتظار غودو» للتلفزيون 
البريطاني . 

من أشهر الأعمال المسرحيّة المُصوّرة 
للتلفزيون في [خراج متميز مسرحيّة «فيدرا» 


خسرة خاصة تب 


ت ل ف 


للغرنسي جان راسين عساعهة .1 (1543-179) 
التي أخرجها للتلفزيون الفرنسي مارسيل بلوقال 
لقبنا8 اذ (1955-) في ديكور طبيعيّ» 
ومسرحيّة «الجريمة والعقاب» المأخوذة عن 
دستويفسكي 2080016 التي أعتها وقَدّمها 
للتلفزيون المَخْرجٍ البولوني أندريه ثايدا 
لزه ى (1970-) في ديكور طبيعيٌ في 
بولونياء وبعضص مسرحيات الإيطالي جورجيو 
شتريللر #علطععاة .© (1911-) التي صُوّرت 
التلفزيون الإيطاليّ . 

هناك أنواع مرحيّة تلقى راجا لدى 
المُتفرّجين لذلك تُشكّل أولويّة في البتٌ 
التلفزيوني. في طليعة هذه الأعمال تلك التي 
تحمل طابَعًا اجتماعيًا ومُسليًا وتقوم على 
الحبكة* المُشوّقة مثل مسرحيّات البولقار*. وقد 
خصّص التلفزيون الفرنسيّ على سيل المثال 
برنامتجا اشمه «في المسرح هذا المساء» لتقديم 
هذا النوع ويه في أتحاء العانّم. كذلك فإنّ 
المسرحيّات الكوميديّة أو الهنائيّة هي المُفضّلة 
للبت التلفزيوني في البلدان العربيّة» ومن أهمها 
مسرحيّات المصريين فؤاد المهندس وعادل إمام 
والسوريين دريد لحام ومحمود جبر في سورية 
على عبيل اليثال لا الحصر. من الأعمال التي 
بت أيضًا على شاشة التلفزيون بشكل دائم 
الكلاسيكيّات التي يُمكن ثقلها مُياشّرة من صالة 
المسرح أو إعدادها لتُقَدّمِ على الشاشة الصغيرة» 
وقد قام التلفزيون البريطاني بتقديم سائر أعمال 
شكسبير الثي قَدّمتها «فرقة شكسبير المَلكيّة؛ على 
الشاشة الصغيرة . 

نيِجة لذلك يُمكن الحديث عن وجود 
أرشيف لا يأس به من الأعمال المسرحيّة 
المصوّرة تلفزيونيًا مُحفوظة في المؤسّسات 
التوثيقية المَعنيّة مثل المعهد الوطنيّ للوسائل 


ث ا موث 


ت ماث 





السَمْعيّة البَصَريّة في فرنسا. 
أنظر: وسائل الانّصال والمَسْرحء الدراما 


التلفزيونية . 
6 
2 التمثل سمتاه كد10 
«منلعء لم1 


في الذّنة العربية تَمكّل بالشيء - تَشبّه بهء 
ويقول العحدّثون ٌ الأدب كأنه مَرّجه يذاته. 
ويُستعمّل أيضًا تعبير التّماهي. 

والتمثل مُصطلّح من عِلْم النْنّس يدل على 
عمليّة بسيكولرجيّة غير واعية يُميل الإنسان م 
خلالها إلى التشبّه بإنسان آخرء وهي جزء عام 

من آليّة تكوّن الشخصيّة عند الطفل . والتمثل في 
الدب والفنَ» وعلى الأخصّ في في المسرح؛ 
مُرتببط بعمليّة الإيهام”. فالمُمئل* يُتمثل 
الشخصية” التي يُؤديها (بنبة مُعيّة) كذلك فَإِنَ 
القارئ والجُتغرّج* يتعاطف مع الشخصيّة ويتمثل 
نفسه بها وبالعٌّمكّل الذي يُؤديهاء أو يُتمثّل نفسه 
بالمرقف الذي يُعنيه بشكل أو بآخر. 

تَطرّق عالم النفس اللمساري سيقموند قرويد 
لناء1 .5 إلى ععلية التمثّل وحئّلها استنادًا إلى 
أمثلة استقاها عن المسرح والأدب. فقد اعتّبر 
التمثل بطل العمل الأدبيّ ظاهرة لها ججذورها 
في اللاوعي تدخل ضمن البحث عن المتعة” 
وتُودَي إلى التطهير"*. 
نوعيّة هذه المُتعة ورأى أنّها عمليّة مُركّبة. 
فالمُتلقي يّرى في مشهد عَذَاب الشخصية صورة 
لعذايه هو ويفرح حين يُدرك أن , هذا العذاب لا 

يَمسّه شخصيًا . وبذلك يكون التمثل عَمليّة تَانّى 

سس التعرّف على أنا الآخرء والرّغية 3 في املاك 
هذه الأنا. وفي تَفْى الوقت التمايز 0 وهنا 
يكمن التطهير. 

والواقم أنَّ أرسطر عامعتضم (524- 


ا 
وقد توقف فرويد عند 


؟؟'ق.م) تطرق في مَعرض تحليل للتطهير إلى 
الرابط العاطفيّ الذي يجمع بين المتفوج 
والشخصيّة وسَّنّاه التعاطف منصصجظ. وهذا 
الرابط هو الذي يُدفع المغْرّج لمتابّعة صعود 
البظل” بسعادةء وكذلك مُراقٌبة سقوطه بعد 
الانقلاب” مع ما يستبع ذلك من مشاعر خوف 

في حراسته «ولادة التراجينيا»؛ اعتّير 
الفيلسوف الألمانيَ فردريك نيتشه عطعمدءض!! .1 
9 التمثّل بالشخصية هو أساس العملية الدرامية. 
وهذه العمليّة تُفترض أن المُتفرّج يَصِل إلى حالة 
تجعله يحكم على الشخصيّة التي يجب أن تحمل 
شينًا من مقؤمات البَطل . 

والواقع أن التمثّل يم بأشكال مُتعدّدة ومن 
خلال صَيرورات مُتترّعة حسب النوع الفْئّي. فهو 
يَتعصوّر غاليًا حول شخصية محدّدة هي غالبا 
شخصيّة البّطل في الأنواع التي تُرتكز على 
وجوده. وني حال اعتبر المتلنّي أن البطل أفضل 
منه يَحصّل التمثل من يلال الإعجاب به مع 
الإحساس بأنه لا يُمكته الوصول إلى مُرتبته . أمَا 
إذا اعتبره أسوأ مته لكنّه غير مُذْئبٍ تماماء ظ 
التمثّل ييِمّ من خلال التعاطف معه (وهذا ما 
يحصّل في الميلودراما”). كذلك فإِنّ التمثّل في 
التراجيديا” مختلف عنه في الكوميديا* حيث لا 
يتم التمثل بالشخصيّة الرئيسيّة التي يَيِمّ انتقادها 
وإنّما ينم التعاظف مع الشخصيّات الشايّة الاولى 
مجعم معميهل. 

والتمثّل في المسرح مُخْتليِف عنه في السينما 
والتلفزيون. ففي المسرحء يظَل تصوير الواقع» 
مهما كان دقيقاء يخضع بشكل أو بآخر لنوع من 
الأسلبة" أو الشّرطيّة*: في حين أن عمليّة 
التصوير السينمائي والتلفزيونيئ مع إمكانيّة تركيز 
الكاميرا على تعابير الوجه وعلى التقاصيل» 


نك ماع 


وإعطاء صُورة مُطايقة بشكل إيقوني للواقع تُساعد 
على تحقية تحقيق إيهام أكبر» وبالتالي فإِنَ العمثل 
يكون ملق وأكثر سهولة» خاصّة وأنّ مُمثّلي 
السينما والتلفزيون هم غاليًا من التجوم, 

وقي كل الأحوال تُظل نوعية يد التمثل مُرتبطة 
بطبيعة المُتلقّى (سِنّه وثقافته وقُدرته على التصديق 
ونوعيّة مُتابعته للعمل)ء وهذا يُحدّد بالتالي طبيعة 
استقبال" العَرْض وطبيعة المُتعة. وقد 
الباحث الالماني هانس روبير جوس 11.8.13085 


5 2 
وقد صضصينكف 


هذه المُتعة حسب معايير مُحدّدة إلى نماذج من 
يلال عمليّات بسيكولوجية مُختلفة تتراوح بين 
الإعجاب والتعاظف والشَّفّقةَ على الشخصيّة 
الضعيفة وبين الدّهشة والاستغراب والهّزء الغ 

يُعتبّر موقف الالمانيٌ برتولت بريشت 
غطععرظ .8 )1١9361-14348(‏ من التمثل محظة 
عامة في تاريخ التعامل مع هذا المقهوم. إذ إن 

يشت طرحه ضمن إعادة الثظر بالهدف 

هيرق للمسرح الأرسططالي”. وقد اعتبر أن 
التمثّل الكامل بالشخصية يُؤدّي إلى غِياب القدرة 
على الحُكم والاتتقاد عند المُتفرّج. وبريشت لم 
يَرفض التمثل وإنّما دعا إلى إعادة النظر بتوظيفه 
وبطريقة تحقيقه. فقد اعتبر أن التعرّف على 
الشخصية وعلى أفعالها هي مرحلة أولى في 
عمليّة التلنّي تسحبعها عمليّة نقدء وكأنّ المُتفرّج 
يقول لنفسه؟ نعمء ولكن ١...‏ (انظر التغريب» 
الإذكار) . 

هنا المَوقف يُبرّر ضمن المنظور 
الإيدير لوجي الذي انطلق منه بريشت لأنّ تحفيق 
التمثل في المسرح الأرسططالي تتطللق من م 
اتراض أن الطبيعة الإنسانيّة ثابتة يُمكن عزلها 
عن الإطار التاريخيّ وعن التحؤلات» وهو ما 
رَقْضه بريثتت وسعى .إلى عكسه في المسرح 


الملحم” . 


١4 


تا ما ث 


جدير بالذكر أنه كان هناك دائمًا في ة فلسفة 
افلاطون ممتقاط 41-473 لاق 0 ويُرفض 
التمثّل ضمن رفض المحاكاة* في فى المنّء ولكن 
من وُجهة نظر أخلاقية لأله يُمكن أن يُشكُل دعرة 
إلى الشر. 

في القرن العشرين تّمت إعادة النظر بطريقة 
الأداء* في المسرح الواقعي والطبيعيّ والتي 
اعتمدت التققص الكامل والثّماهي مع الشخصيّة 
(المُمثل يُتمثل | الشخصيّة والمتلقّي يتَمثلها غُبره): 
رقد اقترح بريشت في هذا المنحى نوما جديدًا 
من الأداء التغريبئ الذي يجعل المُمثْل يُحاكم 
الشخصيّة التي يُؤدّيها ويبتعد عنها ويّرويها . 

كذلك فإنه مع التحلات التي طرأت على 
مفهوم الطل في الأدب والمسبرح والفنون» صار 
من الصعب الحديث عن التمثل بشكله التقليدي 
لأنْ عمليّة التمثّل لم تعد مُرتبطة بشخصيّة مُحدّدة 
1 تعد حتميّة؛ وفي حال ححُدوثها فإنها يُمكن 

ن تُرتبط بالموقف المطروح ككُل. وقد عالج 
7 الفرنسي ا ألتوسيل *ه ةنالف .آ 
تخقلي ' اللفسير التمثل يي ضِمن الات البسيكولوجي 
الضيق . لأنّ العمل الف يجب أن يُصاغ بشكل 
لا يم معه التمثل بشخصيّة مُحدّدة فقطء وإثما 
بحيث يلق نوعًا من الوعي الججماعيّ يتمثّل 
نفْسه ويتجسّد بشكل ما في العمل الفَنّىَء وهذا 
ما أسماه التوسير «الوعي المتفرّج عمدعاعقدم© 
18اداتعم5. وهو وعي يتكرّن عبر أسلوب 
عرض المضمون الإيديولوجي للمسرحيّة (تلشل 
أحداث الحكاية* وعرّضٍ الشخصيّات إلخ). 
وهو يدفع الججمهور” للربط والمقارنة بين ما يراء 
على اللخشبة وبين ما يُعيسه في حياته اليوميّة . 

انظر: الإيهام» المتعة. 
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ه التشيط المَسْرَّحِنَ همامطمة لمعه 

التنشيط المسرحيّ والثقافيّ تُعبير هرج 
استعماله اعتبارًا من مُنتّصف القرن العشرين في 
الغرب ضمن توج عام لتَشْر الثقافة في الشرائح 
الاجتماعيّة التي كانت مُسئثناة من النشاطات 
الفكريّة والفئّة بشكل عامٌ. 

ثار التّْقاش حول مُفهوم التنشيط منذ ظهوره» 
فقد رَفضه البعض على أله وميلة إيديولوجية 
مُوجّهة لتكريس الأفكارء في حين وَجد البعض 
الآثَر أنه وميلة فعالة لأله لا يسعى لتوجيه 
الآخرين بشكل مُباشّر وإنّما يَجعلهم يُعبّرون عن 
أنفسهم بحُريّة وهذا هو المعنى الأنغلوساكسونيٌ 
يعبر التنشيط بجزءًا من حركة اجتماعية 
ظهرت في السّنات في الغرب» ورّمِتُ لكشْر 
طوق العٌزلة التي دخخل فيها الإنسان الغربيَ» 
ولتحقيق التواصّل بين أفراد المجتمعء رعلى 
الأخصٌ في ضواحي الْمُدن الكبيرة والاحياء 
الفقيرة والعٌماليّة. وقد كان المسرح أحد 
الوسائل الأساسيّة لتحقيق ذلك لكونه وسيلة هامة 
من وسائل التواصّل بسبب الوجود الحيّ 
للمُمئّل" ولمجموعة المُتفرّجِين في مكان واحد. 
كذلك استُخدم التنشيط المسرحيّ في مجالات 
أخرى منها اليلاج النفسيّ (انظر البسيكودراما) 
وتأهيل المَعوقين. كما استّخدم في المدارس في 
أوروبا بعد حركات أيار ١458‏ لخلق علاقات 
جديدة بين المُعلّمين والمُتعلمين تُتجاوز هدف 
تقل المعرفة إلى التعبير والإبداع من أجل فشح 
المّجال للتلميذ لكي يتقح . 

إضافة إلى ذلك»: كان هدف التنشيط 
المسرحيٌ التول إلى جمهرر*” واسع ومتنوع . 
وهذا التوجّه يُشَكل امتدادًا لمطالبة بعض رجال 


المسرح في فرنسا أمثال فيرسانث جيميه 
تعنصع© .15 (455م191-1) وجاك كويو 
نتقعح00 .1 (194594-181/4) وشارل دوللان 
سنللطا متك )١943-1١886(‏ وجان ثيلار 
عقللت/ا.1 (1591-1919) بمسرح شعبيٌ" 
ومسرح جوال”: وذلك منذ بداية القرن 
العشرين. ويُعشر المركز الذي أنه أتدريه 
كالقيه 01 .ث عام ١947‏ في شرق فرئسا من / 
أوائل المراكز الدراميّة القائعة على مبدأ التنشيط 
المسرحي . 

استطاع التنشيط المسرحيّ لاحمًا أن يندرج 
ضمن حركة اجتماعيّة وسياسيّة أوسعم في 
مجتمعات العالم التالث» وهذا ما حَفّقه رجال 
مسرح أمثال البرازيليئ أوغستو بوال [8268 يم 
(1511-) في أمريكا اللَاتينيّة (انظر مسرح 
المُضطيّد)ء والشركيٌ ميميت أوللوسوي 
ومعسلان34.1 (1547-) في تُركياء واللبناني 
روجيه عساف )-١941١(‏ في لبنات» وعملهم 
يتراوح بين المسرح التحريضي” وين سرح 
امعد اخلة 71مللبعممع اما 4 15840 » وبين التنشيط 
المسرحي في أوساط من الهُّواة يصِلون إلى حَد 
تقديم عَرْض متكايل . 

بناء على هذا المفهوم الجديدء ظهرتٌ وظيفة 
جديدة لم تكن مُعروفة من قبل هي وظيفة 
المُنشّط المسرحي الذي يترارح دوره يبن القيام 
بمَهمَات الدراماتورج” والشُخرج* وحتى الكاتب 
المسرحي . 

من أبرز مُظاهر التنشيط المسرحيّ الألعاب 
ذات الطابّع الدراميٌ الارتجاليّ التي تَجد صدّى 
لدى جُمهور الأطفال والياقعين في المدارس 
والمراكز القافيّة» وفي أماكن العمل والشارع 
وفي المُحترّفات المُتخصّصة (انظر اللعب 
والمسرح) 


ث وأ 


يَنصبٌ هدف التنشيط المسرحي في عِدَّة 
محاور منها تأهيل المغرّج” وتربية حِنّه الدراميّ 
وتعريفه بمراحل العمل المسرحي ومساعدته على 
اللّقاش والجوار بعد محضور الْعَرْض. وفي بعض 
السيالات يصِل دور التنشيط المسرحيّ إلى حَبدٌ 
تقديم المُعطيات الأساسيّة التي تُساعد على 
التعبير والإبداع وتحقيق عمل مسرحي حقيقي» 
وفي هذه الحالة يمكن أن يُعتّر التنشيط مجزءًآ من 
التجريب” في المسرح. وقد ماهم التنشيط 
المسرحي فعليا في كشر ظوق المسرح التقليدي 
وعلى الأخحصٌ في أمريكا حيث كان له دوره في 
بروز تجارب مسرحيّة هامة. 

في يومنا هذا نُشهد انحسارًا لظاهرة التنشيط 
المسرحي مع التغيّرات الجّذريّة التي طظرأت على 
الثقافة بشكل عاعءٌء ومع اضمحلال الطروحات 
التي تُؤكّد على دور المسرح في التغيير 
الاجتماعي . 

انظر: الدراماتررج ؛ اللراماتررجية» المسرح 
التحريضيّ . 


دهن قعنسنا اتتمرمنا 
مقع مسوم 
عمليّة تَبادل لمعلرمة ما تُشكّل الرّسالة 
#ومععدفة التي يتناقلها قُطبان هما المَرصِل 
#نعناء والمُستتيل معام840 وتّمرٌ عبر اكناة 
نصحت مُحدّدة (أسلاك الهائفء الصونه البَشَريَ 
إلخ). وشرط تحقيق التواصّل هو اشتراك 
المُريل والمُستقيل في فهم الرامزة مهم التي 
صِيغت الرسالة بها. وقد صاغ اللّغْريَ الروسي 
رومان جاكويسون 8مصادطعةة .18 هذه العمليّة في 
نظريّة طبّقت على اللغة بكل أشكالهاء السّفُوية 
والمكتوبة؛ وعلى وسائل الإعلام والاتّصال. 
وعلى الرغم من أن المسرح اعبّْر الحالة 


ه التَواضّل 


ثاو! 


المُثلى للتواضّل الإنسانيء إلا أنه كان لا بُدَ من 
التوقف عند مُخصوصيّة التواشل في المسرح 
وكيفية تحفيقها ء: انطلاقًا سس الفروقات عأ بين 
عمليّة التواصّل اللغويّة كإيصال مُاشَر لمعلرمات 
من مُرسِل لمُستقيل» وبين التواصّل في المسرح 
كعمليّة إنتاج مزدوجة: إنتاج الإرسال وإنتاج 
الاستقيال (انظر العّلافة المسرحيّة في كلمة 
الاستقبال). 

ثار الجَدّل طويلًا حول وجود التواصّل أو 
عدم وجوده في المسرحء لأنّ التواضّل يقترض 
تبال الأدوار بين قُطبَئ التواصّل بحيث يتحول 
المُستقيل بدّوره إلى مُرسِل. وهذا ما دَقَم بعض 
الباحثين» وعلى الأخصٌ الفرنسئ جورج مونان 
عنمده]8 .0 لأن يُنفوا وجود التواصّل في 
المسرح كتبادٌل مُتناظر بين القُطبّيّن وفي 
الاتجاعين» رغم تلارِّم الوجود المادّيّ للمُريل 
والمُستقيل معاء ورغم التطابق الزمنيَ لعمليّة 
الإنتاج المسرحيّ وإنتاج التواصّل» كما بيّن 
الباحث الإيطاليّ دو ماريني قنهذتدةة 26 في 
دراسته حول التواصّل. ذلك أن المُتلفّي في 
المسرح ليس مُستقبلًا يتحول إلى مُرسل كما في 
الجوار العاديّ» وحتى عندما يبِثٌ بدّوره رمالةء 
فإنّ رسالته تكون من طبيعة مُخْتلفة عن الرسالة 
الأولى إِلّا في حالة المسرح القائم على مُشاركة 
الججمهور* بشكل فعّال كما في المسرح 
التحريضيّ” مثلَا. وطبيعة رد المُستَمُبل 
(الجمهور) على الرمالة في المسرح تُقتصر على 
كونها تعبيرًا عن الاستحسان أو الاستياء من 
خلال التصفيق أو الصفير أو الاستتحسان 
الكلاميَ كما في المسرح اليابانيَ» وهذا يعني 
عدم وجود تطابّق أو تماثل بين عمليّة التواضّل 
في الحياة وعمليّة التواصل في المسرح. 

ومن العُلاحظ أنه يعد مرحلة الجَدّل هله 


ثتا وا 


ت وا 





ويتأئير من تَطوّر البحوث المسرحيّة بانّجاه 
الانفتاح على ما هو أبعد من المّنهج اللو 
والسميولوجيا”» تم النظر إلى التواصّل من شلال 
خصوصيّته في المسرحء وظرح من خلال مفهوم 
الاستقبال”: على أساس أنّ نظريّة التواصّل 
العامة لا تتطبق على هذه الخُصوصيّة ولا تدخل 
في تفاصيل آل التلقي في المسرح . 

من الدّراسات التي تَوقّفتِ عند حُصوصية 
التواضّل في المسرح وأكّدت على وجودهء 
دراسات الباحثة الفرتسيّة آن أوبرسقلد 
0عمهطناءث في كتابيها (قراءة المسرح» 
واعدرسة المفرّج». 

حَلّلت آن أويرسفلد عناصر التواصّل 
المسرحي بشكل مُفصّل» واعتبّرت المسرجح 
وسيطًا صنذلقع86 له صنفاته المُحدّدة لأنه مُتعدّد 
الأبعاد ويخاطب حواسّ عديدة من خلال أفنية 
مُختلفة. والرسالة فيه مُتراكية العناصر ولها طايّع 
اتسلمُل في الزمان. كذلك اعتّبرث أن كُل 
تنصر من عناصر التواضل في المسرح له طبيعة 
مركبة: 

فالُرسِل والمُستقبل كُلَّ على حِذة هما 
بالحقيقة مُرسِل ومُستقبل مُزدوج لأن عمليّة 
التواصّل في المسرح هي عماية مُزدوجة»؛ واحدة 
نِم بين الصالة والخشبةء والأخرى تتم بين 
الشخصيّات المُتحاورة» وتتوضّع ضمن الأولى. 

والرسالة في المسرح تحيل أيضًا طابَعًا 
مزدويجّا: فهناك الرسالة ١‏ وهي النصٌ المسرحيٌ 
المكترب» ولها طابّع لُقويّء لكنّها في المَرْض 
تُصبح الرسالة ”2 ولهاء إضافة إلى الطابّع 
اللُغويّ (النصّ الجواري)؛ طايّع سَمْعِيَ (أصوات 
وموسيقى ومؤثّرات سمعيّة*) وطابّع بَصَري 
(مجموعة ُنظومات خركيّة ولَوّنيّة وضوتية)» 
وكُلّها علامات غير معزولة عن بعضها البعضص» 


وإنّما تُنتظم وتتداخل ضمن عنظومات تكرّن 
الرسالة. وإيصالها يَيِمّ من أقنية مُختلفة 
(الجبال الصوتيّة وجَسّد المُمثّل وأشعّة الضوء 
إلخ). وإدراك” هذه الرسالة يأخذ طابّع التالي 
الزمنيّ. 

من ناحية أخرى» تجد أوبرسفلد أن المُرسل 
في المسرح هو شُلاصة اجتماع عَمليّات ب 
مُتعدّدة. فهناك كاتب النصٌ (مُرْسِل الرسالة )١‏ 
والمُخرج” والدراماتورج* والعمكل* وكُل ثقنتي 
المسرح المشاركين في العَرْض (مُرْسِل الرسالة 
؟)ء والرسالتان تتداخلان بنسبة ما لكنْهما لا 
تتطابقان. ويتَمْس الآلّة يكون المُستقبل مركا 
فهناك بالنسبة للرسالة ١‏ القارئوف أمّا بالنئسية 
لمستقبل الرسالة ؟ فهو مستقبل مُزدوج: متلقي 
الحوار”» أي الشخصيّة المخاطيةء» ومتلقي 
الخطاب” المسرحي أي المُغْرّج* الذي يسقبل 
مَجمّل الرسالة المسرحيّة. 

وتكمّن خخصوصية الرسالة المسرحيّة في ألّها 
تتحقّق فعليّاء ويتعامل معها المستكمّيل (المُفْرْج) 
على أنَّها صحيحة مع إدراكه بأنها غير حقيقيّة 
(أي أنّ ما يراه هو مسرح وليس الواقع): فهو 
يدرك على سبيل المثال أن موت الشخصيّة على 
الخشبة ليس عونًا حقيقيًا وإنما تمثيل: وهذا هو 
الإنكار*. نتبجة لذلك فإنّ عمليّة التأثر بالمض 
تختلف عنًا يَحصّل في عمليّات التواضل 
الأخرى في الحياة. 

كذلك الأمر بالنّسبة لنوع المّلاقة التي يخلقها 
المسرح بين الرسالة ومستقيلها. فالمُستقيل في 
المسرح يعرف أنه مَعْنيَ بالرسالةء لكنّ تماسّه 
معها غير مُبِاشَرء ويُمرٌ تحبر العّلاقة بين 
الشخصيّات. وحتى عندما يثلقى أجزاء من 
الرمالة بشكل مُباشّر (إضاءة» صوت إلخ) فإنه 
لا يُستطيع الردٌ عليها َاشّرة لأنها لا تَنوجّه إليه 


توج 


بشكل مُعلّن إِلَّا في حالات نادرة مِثُل الترجه* 
إلى الجمهور. 

وني المسرح لا تُوججد دامزة واحنة» إنْما 
روامز”* مُتعدّدة. فهناك روامز لُغويّة وحركيّة 
رصوتيّة ولوئيّة إلخء إضافة إلى الررامز 
الاجتماعية والثقافية والروامز المسرحية البحتة 
التي تشكّلت عبر تاريخ المسرح» ومنها روامز 
المكان* المسرحي والأداء” وغيرهاء وعلى 
معرفة هذه الروامز تتوقف القُدرة على تفكيك 
الرّسالة وتركييهاء أي عمليّة قَهُم الرسالة لتحقيق 
التواصّل . 

من ناحية أخرىء تِد أويرسفلد أن كُلّ 
الوظائف التي ححدّدها جاكوبسون لعمليّة التوال 
في اللغة موجودة ليس فقط في النصّ المسرحيّ 
وَإنْما أيضًا في العَرْض. وهي كذلك تَُوقّف عند 
ثلائة عناصر أساسيّة في عمليّة التلقّي أو 
الاستقبال المسرحيّ: الأولى تُتعلق بكيفيّة قراءة 
بنية النسّ المسرحيّء والثانية تَتعلق بالرسالة 
المسرحيّة التي تحتوي على مُحرّضات كنالتسسن5 
تستحٌ الفعل عند المُتفرّج. والثالثة تتعلق 
بالطابّع الإنكاريّ للرسالة المسرحيّةء وهي بهذا 
التحليل تتجاوز مفهوم التواصّل لتُقترب من 
مفهوم الاستقبال. 

انظر: الاستقبال. 
م التَّوَجُه للجُمهور عناطدظ مه عووعمايم 
معاستفسا عول جد تصحضك 

شكل من أشكال اليغطاب” المسرحي يُوجّه 
فيه الكلام للجمهور" مُباشّرة. 

هناك حالتان يأخذهما التّرججه للججمهورر في 
العمل المسرحيّ. في الحالة الأولى يدل هذا 
الخطاب ضمن السّياق الدرامي ويكون صاحب 
القرل فيه هو الشخصية* أو المُمثّل*: وفي هذه 
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الحالة يتشعر المُتفرّج” أن ما يُقال له هو ارتجال 
وليد اللّسظة . في السحالة الثانية لا يُدخل هذا 
الشكل من الخطاب في السّياق الدرامي» وإنّما 
تي في الاستهلال” (برولوغوس) الذي تُتتح به 
المسرحيّة أو الإيلوغوس «اليختام) عبوملاوط. 
ويكون صاحب الخطاب فيه هو الكاتب بشكل 
مُعلّن وليس الشخصيّة أو المُمثْل. 

وتقليد التوججه للججمهور كان موجودًا في 
المسرح الغربي على مدى تاريخه وخاضة في 
الكوميديا*. ففي الكوميديا اليوتانيّة» كان المُمثّل 
يتوجّه إلى الجمهور مُباشّرة في المّقطع المُسمى 
الخايقة #كهفموط. وفي مسرح القّرون الرسطى 
وخاصضّة المسرح الدّينيَ”: استّخدم الآباء 
اليسوعيّون هذا النوع من اليقطاب المُباشَر 
لاأغراض تعليميّة. كذلك عرف المسرح 
الإليزابئي ومسرح عصر النهضة في إيطاليا التوجه 
للجمهور إِما في الامتيلال أو ضمن الجوار”. 

غاليًا ما يحم التوججه للجُمهور نُوتًا من 
كشر الإبهام يلغي الجدار الرابع” الوَعمي الذي 
يُفصِل بين الخشبة والصالة" ويُؤكّد على 
المسرحة”ء وخاصّة عندما يأتي على شكل 
خُررج عن الدُّور الذي يديه المُمثل. ولذلك 
فإنَ الترجه للججمهور لا يدخل ضمن أعراف 
المسرح الدراميّ (انظر حراعي/ ملحمي). 

استخدم المسرحي الألمانيّ برتولت بريشت 
#طععع8 .8 (54م9857-1١)‏ هذه التُقنيّهَ بشكل 
مُتكرّر ومُعلّن بحيث أصبح التوجّه للجمهور أحد 
تِقتيّات المسرح التلحمئ” لتحقيق التغريب*. 
وهذا ما نّجده في مسرحيّته #رجل برجل» وخخاصّة 
مَشْهّد «البرهان على التحؤّل» في اللوحة 
التامسعةقء وكذلك في نهاية مسرحيّة اهائرة 
الطباشير القوقازية» عندما يُتوجه القاضي أزداك 
للجمهور ويطلب رأيه» رفي الإييلوغرس الذي 
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يلي هذا التشهد. كذلك فإنْ مسرحيّة ١اغضب‏ 
فيليب هوتر المسعورة زكرهة١)‏ للألمانيّ ساكس 
فريش طعقه .24 2)١1941-1911(‏ تجمل من 
الجمهور شاهدًا على ما يُحصّلءه ومسرحية 
"إهانة للمجمهور؛ للألمانيّ بيتر هاندكة 
عطللاصد]ظ .2 (1947-) هي بأكملها تَوجّه مُباشر 
للجمهور. 

في بعض الصّيْعْ المسرحية مثل مسرح 
الأطفال* والمسرح التحريفت*” والهابنتغ”2 وفي 
كل أنراج المسرح التي تقوم على محاورة 
المُفرّجء تسمح هذه التقنيّة للمُمثل أن يُتلممس 
هدي تُجاوب الجمهورٍ - العرض » وأحبانًا 
كما تخلق نوعًا من التواضل* المُباشّر بين 
المُمثل والمتفرج . 

عرف المسرح العربئ منذ البداية يَقنيّةَ الترجه 
للججمهور وخاصّة في عُروض الررّاد الأمائل رفي 
الكرميديا حيث كان المُولّف يُشاطب جمهورة 
في بداية المسرحيّة أو في يختامها. لا بل إن 
الْمَلاقَةٌ بين الصالة والخشبة كانت تسير أحيانًا 
في اتجَاهَين. فقد درجت عادة أن يُقوم 
المُقرّظونَ الذين يَحضرون الْعَرْض بمديح 
المُمثّلِين بعد الفصل الثاني أو الثالثك. أمّا 
المسرح العرينَ المُعاصِر فقد استّمدٌ هذه التَمنيّة 
من تقاليد المُرْجة الشعبيّة حيث يُدخل التوجه 
للجمهور ضمن القالب السرّدي في تقاليد 
الحكواتي” والمدّاح. وقد استخدم التوجه 
للجمهور بكثافة لإقحام الجمهور في اللعية 
المسرحيّة ولتحقيق المشرحة كما في مسرحيتيُ 
«سهرة مع أبي خليل القبّاني» و«حفلة سمر من 
أجل 8 حزيران» للسوري سعدالله ونّوس 
(1941-), 

أنظر: الصوار» المونولوع» الاستهلال» 
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الحديث الجالبيّ. 
« التّيمَة هصعط 1" 
عذخة 1 
كلمة عغط؟ مأخورذة من اليونائيّة فط 


التي تعني ما يُعرّض وما يُمكن أن يُكون موضوع 
بَحث . في اللّغة العربيّة يُمكن أن تُترجم التيمة 

بكلمة بكلمة «الموضوع»» لكنّ هذه الترجمة غير دقيقة 
ولذلك تُستعمّل الكلمة بلفظها الأجنبيَ في 
الخطاب التقدي . 

والتيمة مُفهوم يُتعلّق بالآداب والفنون بشكل 
عامّء وقد عرف المُصطلّح مع الزمن تَطْوُرًا في 
المعتى وصار يدل على الفكرة الجوهرية المجرّدة 
التي تسد بشكل ما في العمل الفأ أو الأدين 
والمسرح ضِمنا. أي أن التيمة هي عُنصر من 
المضمرن يَتَجِلَى بشكل ما على صعيد الشكل» 
إنْها وحدة معنى. 

يُمكن أن تتحدّد التيمة بشكل مقصود أو 
بشكل لا واعء ويُمكن أن تتكرر في العمل 
الواحد آر في مُجمّل أعمال مُؤلف ما بحيث 
تُشكل مُحْطلطًا يرتبط بيّنية العمل. من هذا 
المنطلق يُمكن تَقَضَي التيمة في عمل واحدء أو 
في عِدّة أعمال لكاتب ما (ثيمة التزب عند 
المسرحي الألماني برتولت يريشت #طمعمظ .8 
(1957-1444)» أر في انّجاء فَنّيَ أو أدبِيَ ماء 
أو في أدب فترة زمنية مُعيّة (تيمة البُطولة 
والواجب في أدب القرن السادس عشر والسابع 
عشر). كما يُمكن مُقارنّة شكل معاللجة نمس 
اليمة لدى كناب مُختلفين (تيمة البخل عتد 
المسرحئ الفرنسي موليير #تشفام34ة -1١077(‏ 
*/11) وعثد الرُوائيَ الفرنسي بلزاك عتسلفظ:» 
تيمة الهْراية «الدرن جواتيةة عند موليير 
والمسرحيّ الإسبانيَ تيرسو دي مولينا عل 180 
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فسمنادك1 (ككنه 1114-1 ). 

يُمكن أن يحتري العمل الأدين أو الفَيَ 
الواحد على عِذة تي تء. لكنْ ذلك لا ينفي 
وجود ا تيمة عامة هي الفكرة المركزية للعمل. 
وقد أطلق بريشت على التيمة العامة في 
المسرحيّة تمية الثستوس الأساني صبعيم© 
نم00 (انظر غستوس). 

يتقاطعم مفهوم التيمة» حَسّب نوعيّة العمل 
ووضعه فيهء مع مفاهيم أخرى يُمكن أن نّجدها 
على صعيد الشكل أو على صعيد المضمون مثل 
التفصيل التصويريٌ في اللوحة أو الفِكرة أو 
القرلة عذمهم أو الموضوع في العمل القكري» 
ومثل النّعمة في الموسيقى حين تتكوّر وتُشكل ما 
يُسمّى اللازمة ##موطاص1. 

لكنّ التيمة في الأدب أو المسرح 5 تتطايق 
دائمًا مم الموضوع 4تإنا5» وإن كان المعنى 
الأقرب لها. ففي بعض الأحيان تَتَكلّم عن التيمة 
في مسرحيّة أو رواية ماء وتقصٍد بذلك موضوعًا 
1 الحبٌ أو الحرب»: أو مقهرمًا شل الخريّة أو 
الديموقراطية» أو فكرة يثل الموت. ونّظل الدّمة 
عند كاتب مُعيّن هي التجسيد الملموس لموضوع 
ما. وبالتالي عندما يُستعير الكاتب الموضوع عن 
غيره لا نُجد بالصرورة نفس التيمة في العمل 
الثاني. 


التقّد النيماتيّ: 

ظهَر 8 اليمانن ‏ عدوم ضف مج018 
وتطوّر في بداية 7 القرن كرّدّة فمل على 
التّراسات النقديّة الغليديّة التي تَركّر بحثها على 
ما هو خارج العمل الأدبي أو الفني مِثْل حياة 
الكاتب أو سمات العصر الذي عاش وكتب فيه. 
وقد شل التقد التيماتن اثقطة تقاظع بين نظرية 
الأدب وتاريخ الامبأ ّ رَكْرْ التحليل على مادّة 


البحث قبل النظر إلى ما هو خارج عنها . 

والنْقّد التيماتئ يدرس التشكيلات التي 
يتَخَذها العالّم الخيالي لكاتب ماء مُعتيرًا أن 
الْصُوّر والمفمون واللّغة عي منظومة علامات 
يجب اسسقرازهاء وأن هذه العلامات ترجع إلى 
بنية تفسيّة لشخص ما كفرد أو لمجموعة بَشَريّة؛ 
وهي موقِف مُحنّد من الحياة وشكل سن أشكال 
السّساسيّة والخيال والحلم . وهذا الطرح يفسّْر 
انكاء النقد التيماتن على علوم أخرى 21 مع 
تَطوّرها مِثْل عِلْم الس الذي أطلقه عالِم النفْس 
النمساوئ سيغموند فرويد 4ناء:5 .5 وعِلم 
الأنتروبولوجيا” فيما بعد. 

تَيلوّر النقد التيمات مع دراسات الفيلسورف 
القرني غاستون باشلار 4جداعطاءهظ .6 الذي 
قام بدراسة شيكات التيمات المُيطرة 
وتشكيلاتها وتحؤّلاتها في العمل الأدبيَ كما 
تتجلى في الصُوّر والخطاب وغيرهاء ورَبَطها 
بمَخْيّلة الكاتب. وقد إعتمد باشلار خمسة 
عناصر أساسيّة في تحليل التخيّلات الشّعريّة هي 
الماء والأرض والهواء والنارء إضافة إلى 
الفضاء. وقد اعتّبر باشلار أن هذه العناصر هي 
المكوّنات المادية الثاتة للشيال: وأنّها الأساس 
الذي يمكن من خلاله قراءة التيماث الخْاصّة 
كل عمل. وغالبًا ما تكون التيمات مُترايطة فيما 
بينها وتتسجاوز المستوى الأدبيّ لأنها يُمكن أن 
ترتبط ببنية الخيال» وهذا ما يُوضْحه باشلار من 
خلال تحليله لمسرحية «دون جوان» لمولييرء فققد 
أنقذ درن جران من الثَّرّقَ (ماء)» وأغوى 
لأحتين (أرض)» وادّعى أنه خرَ كالهراء (هواء) 
وانتهى مُحروقًا بنار غير مُرئيّة (نار) . 

بعد باشلار تَطوّرت التّراسات الثيماتية 
واغتدث بتقاظع الفلسفة مم عِلْم النْفْس 
والانتروبولوجيا وغيرهاء وصار التقد التيماتيٌ 
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جْءًا من مناهج أخرى تقديّة منها الدّراسات 
البيويّة* والدّراسات النفيّة التي تقوم على 
تَقصّي التيماث المُسيطرة والمُتكرّرة لَدى كاتب 
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ما لسَبْر إرهاصات اللاوعي لديهء رتَقضَّي 
تَجِلّيات ذلك في العمل. ومن الأعمال النقديّة 
الهامّة في هذا المجال دراسة الياحث الفرنيّ 
شارل مورون هممننحاظ .© في النقد النَفُسانيَ 
وتحليله لأعمال المسرحي الفرنسي جان راسين 
عماعقظ .1 (15994-19), 

في تَوجُه آتمرهء ظهرت دراسات تجاوزت 
علم نَفْس الفرد إلى الجماعة» فقد بحث عالِم 
النّفْس السويسري كارل غوستاف يوتغ 
عمد3 .0.6 عن صُوّر هي تماذِج بدائيّة مُسيطرة 
رطعم في الأدب» ووسّع الفرنسئ جيلبير 
دوران 3ههعد82 .0 ذلك المُنحى في مجال 
الأنتروبولوجيا فاعتّبر أن الخيال هو ديناميكيّة 
مُنظمة يُمكن أن تشقصيها عند الجماعة. بينما 
اعتبر الباحث الأميركيّ نورمان فراي :1239 .24 
الدّورات الطبيعيّة والصّوّر الفضائيّة العناصر 


الأساسيّة في تحليله لتيمات الأسطورة وربطها 
بالمجتمع . 

وقد سمح هذا المنحى الجديد بربط النصٌ 
بالمُغامرة البجماعيّة الرُوحيّة أو بالخيال الجماعيٌ 
الذي يُتجلى في الأساطير. ولذلك ساعدت هذه 
الدّراسات على تطوير ورامة الأسطورة التي 
صارت تُعالج كنصٌ وكتيمة. 


التّفد النماتَيَ والتراسات العَسْرّجِيّة: 

على الرَّهُم من العّلاقة الوثيقة بين الشكل 
والمضمون في النصٌ الدراميّ إلا أن التحليل 
التيماتي يفترضص» في البداية على الأقلّ؛ التركيز 


تي ) 


على المضمون وحده لمَدْل التيمة وتحديدهاء 
ومن ثم استكمال العمليّة بربط المضمون 
بالشكل. وتحديد التيمة أمر يُنطلق من ذائية 
الباحث ويَتعلّق بالتداعيات الشخصيّة للقارئ أو 
المُحلّلء ويُمكن أن يُودي إلى تحليل تأويليَ له 
طابع ذاتي. ومع ذلك فإنّ هذه المرحلة تَظل 
مُفيدة جدًا على مُستوى البحث وعلى مُستوى 
الإخراج" لأنها تُقدّم مبدأ تنظيميًا للعمل الدراميٌ 
وتُعطي تريبًا مُعيْنَا لعَلاقة التيمات ببعضها وتُوجُه 
القراءة” (انظر البنيويّة والمسرح). ففي مسرحيّة 
دلعبة الكُبٌ والمصادفة للفرنسئ بيير ماريقو 
لمم .2 (جن5 50-1 ؟1) مثلاء يُمكن 
اعتبار «النظرة» التيمة الأساسيّة التي يرتكز عليها 
الفعل المسرحيئ بأكمله (النظرة - التعرّف - 
النظرة إلى الذات... إلخ)» كما يمكن تَقضي 
تيمات أخرى يؤدّي اعتمادها إلى تير كُلّ مَنحى 
القراءة الإخراجيّة لهذه المسرحيّة. 

والواقع أن المُخرج” قد يقرّر من خلال 
قبامه بدراسة تيماتيّة إظهار تيمة مُعيَّةَ أو إبرازها 
في العَرّض على المستوى البَصَريَ أو على 
مُسترى الخطاب من خلال تعديلات في النصّء 
أو إجراء توليفة لِعدّة نُصوص تدور حول تيمة 
واحدة (انظر الإعداد)» أو من خلال استخشلاص 
مُواجس الكاتب من خلال النصّ. ولعل اليثال 
الأورضمح على ما يُمكن أن تُقَدّمه دراسة التيمة 
على مُستوى إنتاج قراءات جديدة للنصٌ الواحد 
هو مسرحية «ادون جوان» لموليبير حيث تكون 
تيمة القرين أو تيمة الصّورة والظل (الشنامي دون 
جوان/ سغاناريل ودون جوان/ الحاكم) مَجالًا 
لإنتاج تنويعات عديدة حول هذا النص. 


2 


العا 


ه الثارثويللا ماعوورم2 
م 

كلمة ثارئويللا هي اشم قضر للصّيّْد ' كان 
يَتردّد عليه ملك إسبانيا وتُقدّمٍ في باحته عُروض 

تُطلّن هذه التسمية على مسرحيّات غنائية 
ظهرت في القرن السادس عشر تُقَدِّمِ لوحات من 
المجتمع . تتاف الثارثويللا من فصل واحد أو 
عِدةَ فصول» وتتناردب فيها المُقاطع الشعريّة 
والأغاني وأناشيد الجوقة" مع الجوار" الكلاميّ 
الذي يَعْلِبٍ عليه طابع الشساحاة التهكنية*» كما 
تكثر فيها الحيّل المسرحيّة. 

تكمن أصول الثارثويلا في الفواصل" الغِنائية 
والراقصة التي كانت ثُرافي عُروض 
التراجيكوميديا” وأْقْرَزتُ فيما بعد المسرح 
لغنائيٌ* الإسيانيّ. وهي تُعتبر الصيغة المَحلية 
للأريريت” رَغْم أنّها غالبًا ما تُستمدٌ بعض 
أجزائها أو مواضيعها من الأويرا”. 

تنتمي الثارثويللا إلى ما يُسمّى في إسبانيا 
التوع الصغير مصفك «تصدغ6؛ وقد عَرفتُ فترات 
أزدهار (القرن السابع عشر والتاسم عشر) 
وفترات تُراجع (القرن الثامن عشر ويداية القرن 
العشرين) بسبب مُنافسة أنواع أخرى لها مثل 


الميلودراما". 
في يومنا هذا هناك عودة إلى الثارثويللا التي 
صارت تُقدَّم في كل أنحاء إسبائياء وقد صارت 
الموسيقى فيها الغتصر الأهم. ولذلك تُمرّف 
اليوم باشم مُولّف الموسيقى وليس مُوْلّف النصٌ. 
من أشهر كتاب الثارئوي يللا في القرن السادس 
عشر الإسبانيَ 01 مممعءللهن) -1١5٠١١(‏ 
)١‏ الذي بعل منها نومًا مُتكاملا وكتب 
أوْك نص حمل اسم “أكاليل غار لأبولو؛ 
(41564. ورامون ديللا كروز تتنحتك قلاءط .1 
(19/46-191) الذي جَدّد في أسلوب 
الثارثويلا بإدخاله حَبّكة* مأخوذة من الحياة 
اليوميّة . 
في القرن التاسع عشر برز اشم ياربييري 
معتطتفظ الذي أنشأ مسرح الثارئويلا ني مدريد 
عام 1885 وكتب «اللعب بالثار» عام 188١‏ 


وغيرها . 
انظر: الكومبديا الموسيقيةء الأوبريت» 
» الثلائية ه11" 
مذوملا2 


2 


معطا جنع دقهدل1 
نفدو ضهنا بجفف 11 
صيغة لتقديم عُروض هرحيّة في إطار 
الجامعات: أي بتمويل من المُؤِسّة الجامعية 
وعلى مسارحهاء أو لتَجِمْع مُهتئين بالمسرح من 
الوسّط الجامعيء وفي هذه الحالة يكون المسرح 
الجامعي إحدى صِيغْ مسرح الهراة”. 
يُعود المسرح الجامعي بأصُوله إلى العُروض 
التي كان يُقدّمها العللبة في الكُلْيات والجامعات 
في إنجلترا وفرنسا وألمانيا منذ القرن الخامس 
عشر . وقد لَعِب هذا التوججه دوره فخي ترسيخ 
أصول الإلقاء” وفي نشر الربرتوار" المسرحيّ 
القديم» وفي التعريف بنظريّات المسرح» وتلك 
كانت على الأاخصسٌ مساهمة المجموعة التي 
أطلق عليها اشم عُطناء الجامحة كلة18 عضو 
في إنجلترا بين عامي 1814 و129484. 
أمَا الصيغة الحديثة للمسرح الجامعيَّ فقد 
بدأت في أوروبا عا بين الحربين العالميّتين 
الأولى والثانية من خلال تَجمّع مُنطّفين وكُتّاب 
مثل الإسباني فدريكو غارسيا لوركا مم1 .1.0 
4بةه 50-١‏ 1) مم فرقة لاباراكا في إسبانيا 
(199). والباحث الفرنسيَ رولان بارت 
تعطارد8 .2 مع ججماعة الحضارة القديمة في 
السوربون في فرنسا (201475 في هذه التجارب 
كان الجامعيّون يعملون على ترجمة وتقديم 
نصوص من كلاسيكيّات الادب اليونانيَ 
والروماني؛ أو ييُحاولون إحياء أمكنة المَرْض 


الجامِوِيَ (المَسْرّح-) 


المسرحيّة التقلبديّة (تقديم غروض في مسرح 
ديونيزوس في اليوئان». 

وأهمية المسرح الجامعي تكمن في أنه يُسمح 
بتشكيل نواة للبحث في مجال المُسرح من خلال 
الربط ما بين الأفكار التَظْرِيَ والمعرفة الأكاديميّة 
وبين النشاطات الإبداعيّة السلاقة. كذلك فإِنّ 
تَتوّع الخلفيّات التُقَافيّة للعاملين فيه ومُعرفتهم 
بالآدب والفنون يسمح بتحقيق عُروض فثيّة 
مقبولة . 

يُمكن أن تُعتبر مُروض تَخْرّج طآّبة المعاهد* 
المسرحيّة أكثر أشكال المُسرح الجامعيّ اكتمالًا 
بسبب طبيعة الدّراسة الاختصاصيّة؛» ولكون 
المُشرفين على هذه العُروض من المسرحيين 
المعروفين (انظر إعداد المُمثّل) . 

قدّمت الفِرّق الجامعيّة للسَرّكة المُسرحيّة في 
أوروبا أهم مُخرجيها مثل السويديّ إنغمار 
برغمان ققددوء8 .1 (194314-) والفرنيّة آريان 
منوشكين عسنططسدهماة ل (154-). ونى 
العانّم العري أيضًا بدأ الكثير من المسرحتّين 
الهاّين حياتهم المسرحيّة في إطار الجامعة 
ومنهم المُخرج اللبئان روجيه عساف )-١441(‏ 
الذي ماهم عام ١556‏ في تشاطات المركز 
الجامعئ للدّراسات الدراميّة الذي أفرز بَحنًا 
وأشكالًا مسرحيّة هامّة. والمُخرج السوريّ فواز 
الاجر )19448-1١954(‏ الذي قَدّمِ أعمالا هامّة 
في إطار المسرح الجامعيّ في سوريا في 
السيميثاث . 


اج دا ه6١‏ 


خ دي 





انظر: التُعليمي (المُسرح-)»: المدرسيّ 


(الممسرح-) 3 
ه الجدار الر ابع لله؟؟ متإعدمه1 ع1 
عمللا مدق ةاصع هل 


الجدار الرابع هو جدار وَهميّ يُفترض 
وجوده في مُقَدّمة الخشبة ##طعءدم/22 أي في 
الحدّ الفاصل بين الخشية” والصالة”. والجدار 
الرابعم هو مفهوم له تّلاقة بشكل التلقّي الذي 
يُقُوم على الإيهام”, ويرتبط بشكل مُعماري 
سرحي مُحدّد هو العُلة الإيطاليّة". 

يُعتبر المسرحي الفرنسيّ دونيز ديدرو 
+0 .2 (1784-191) أوّل من استخدم 
هذا التعبير في عَمرْضِه لسَبّل التوضل إلى تقديم 
الحقيقة على الخشبة» وقد عنى به أن الكاتب 
والقائم على إعداد العَرْض والمُمثّل* يجب أن 
يُنسوا وجود المُتغرّج”» وأن يُقدّموا العمل كما 
لو أن السُتارة” لم تُرفع بعد. وقد اعمَّبر ديدرو 
التوجّه* للجمهور حالة اسشتائية لا يحب التوئف 
عندها ‏ 

أَحَدْتُ فكرة الجدار الرايع الرّعميَ أبعادها 
مع المسرح الطبيعي (انظر الطبيعيّة والمسرح» 
الواقعيّة والمسرح) الذي يُقوم على عرض شريحة 
من الحياة عن عك 270006 وينترض أن الحدث 
يتم كما في الواقع. وقد تَرافققت فكرة الجدار 
الرابع الذي يُفصِل بين عالّم الوهم الذي هو 
الخشية وعالم الواقع أي الصالة مع اعتماد شكل 
جديد في الأداء” يتجاهل رجود المُعرّجينء يما 
يجعل من هؤلاء ُخغلاء مُتلصّصين على الحدث. 
كما ترافقت مع تَصوّر مُحدّد للفضاء* المسرحيّ 
وللديكوو” تكون فيه الكواليس" <(التي تُمثُّل 
حديقة أو مَطبِخًا أو شارهًا إلخ) امتدادًا للفضاء 
والديكور المُعيّد على الخشبة. 


ولأن الجدار الرابع يُرتبط تمامًا بالإيهام في 
ُدوده القصوى؛ فقد انتقده المسرحي الألمانيٌ 
يرتولت بريشت غطعء8 .18 (14157-144) ني 
نظريته حوله المسرح المَلحمي” واعتيره أحد 
الملامح الرئيسية للمسرح الأرسططالي”. 

انظر: الإيهامء العُلبة الإيطاليّة» الخشبة 
والصالةء القّضاء المسرحي. 


ه الجَريدة الحيّة (مشْرح-) تعيذكا 
ستهعط!" عع مرمموى 3 
أمدجهمل محقم 1 
أقدم أشكال المَسْرح الوثائقي الجِيلتَ* 
يقوم على عرض الأحداث الساخنة وتُقديمها 
على شكل قراءة مُقتطفات من الصّحُف في 
تَجمُعات عاتّة أو تقديم مشاهد تثيليّة قصيرة 
بهذف إعلاميّ أو تحريضي. 
ارصّط استخدام هذه الصيغة بظروف تاريخية 
مُحدّدة استدعثٌ التوجّه المُباشّر لجموع كبيرة 
بغاية توجيهها إيديولوجيًا. ففي فترة كومونة 
باريس عام ١411‏ وما بعدهاء كان الثُوار 
يُقدّمون أحداث اليوم في نهاية التهار ضمن 
تَجمْع كبير على شكل استعراضيّ مسرحيّ. وفي 
فترة العشريناث في روسيا كان الجيش الأحمر 
يُقدّم عُروضًا تتضمّن مشاهد تمثيليّة قصيرة عن 
الأحداث الجارية تقوم بالتعليق عليها والربط 
بينها شخصبة” محورية هي شَخصيّة المُحرّر. 
وقد شَكُلتَ صيغة مسرح الجريدة الحية 
أسامًا لما ظهر لاحِقًا تحت اسم المسرح 
التحريضي”* في روسيا وني ألمائياء» ثم انتشرت 
في بَقيّة دول أورويا وفي الصين. 
قي الولايات المتحدة الأمريكية. وفي فترة 
الإصلاح لدء2 38# الذي قام به الرئيس 
روزفلت عام 21975 كانت صيغة مسرح الجريدة 


اج عه اأطل 


الحَيّةَ مرتبطة بمشروخ المسرح الفيدرائي الذي 
تأسّس عام 1476 وكان أعضاؤه من العاملين في 
المسرح والصحافة . وقد عدف مس رح الجريدة 
المحية في أمريكا إلى اسقصاء التّرف الاجتماعي 
السياسيٌ ولق قُرَص لمعالجته. أي أنه تَخقلى 
شكل العرضص الإخباريّ إلى ها هو أبعد تأثيرًا 
يِمَا أدى إلى منعه. 

ومسشرح الجريدة الضية يعتبر تموذجًا 
لاستخدام المسرح كوسيلة اتّصال» ولذلك يُمكن 
تبرير انحسار هذه الصيغة في أوروبا وأمريكا بعد 
نهاية الحرب العالمية الثانية بتطؤّر وسائل 
الإعلام التسجيليّة الأخرى التي لها صفة 
الصوتية الحيّة والأفلام المُصوّرة في السينما 
والتلفزيون (انظر وسائل الاتصال والمسرح). 

أفرز مس رح الجريدة الحية أشكالا أخرى 
أهمّها المسرح الوثائقيَ التسجيلئ الذي ظهر في 
الستينات خلال فترة حرب ثيتنام» وعُروض 
الهابتتغ” التي استّمدّت من هذه الصّيغة أسلوب 
التعامل المْباشّر مع الجمهور” ودفعه للتفاعغل مع 
الاحداث. 

انظر: الوثائقي التسجيليّ (المسرح-)ء 


ه الجمهور 


نسمية الجُجُمهور في اللّغة العربيّة مأخوذة من 
ساس 5 53 6.00 الم . 5 
كلمة جمهرة التي تعني التَجمع. أمنا كلمة 
عناطظ فمأخونة من اللاتيجّة ودمناطط التي ندل 
على كُلَ ها يتتمي إلى جماعة في إطارها العامَ. 


لحضور ومُتابعة احضال ها أو تُعبة رياضيّة أو 


جه 


والمشاهدين. وقد أصطلح أيضًا على تسمية 
متابعي أعمال كاتب أو مُخرج أو مُمثّل أو مغن 
أو نوع مُحدّد من العُروض جُمهورًا فيقال جُمهور 
مسرح البولقار” أو جمهور المسرح التجاري”: 
كما تُطلّق على مُتابعين دائمين لظاهرة فَنْيّ أو 
دراميّة مثل ججمهور الأوبرا” إلخ. 

ووجود الجمهور الحي كمجموعة أفراد 
فَرورة ليام العرّض المسرحيّ الذي لا يكتمل 
بدونهء وشرط لتحقيق التواصل” بين مُرسل 
ومُتلقٌ. كذلك يُشكل الجُجمهور القُظب المُقابل 
للعَرْض كما تقابل الخشبة* والصالة في العمارة 
المسرحية*. 

يمكن أن يتشكل الجمهور بشكل عَفْرِيٌَ ص 
خلال وجود نقاط الثقاء تجِنَع بين أفراده 
تنقائاء أو نتيجة لاهتمام مقصود بخلق جمهور 
مُحدّد كما يَحصّل في المسارح التابعة للمّراكز 
الثقافيّة أو في المسرح العْمَائَيَ” أو المسرح 
المدرست” حيث تتحدّد تسمية هذه الاشكال* 
المسرحيّة من خلال نوعيّة الجمهرر الذي تَتوجّه 
إليه. 


والواقع أن الكتابة المُسرحيّة تُبى على تَصوّر 
مُسبّق لجُمهور مُحدّد له مُواصفات عامّة معروفة 
سَلَقَاء مثل الوَضْع الثاني والمعرفة بالمسرح 
واللّغة التي يفهمها والذائقة العامة وأقّق التوقّم*» 
وأحيانًا نَوعيّ الأعراف* المسرحيّة التي تعلق 
بشكل التلقّي. لا يُشَكُل عدد أفراد الجمهرر 
يعيارًا. فسجمهور مسرح السعجرة” قليل العدد 
بينما كان مجمهور المسرح اليوناني القديم هو 
المدينة برّئتها. كذلك لا تُشكّل الجمهرة بِحَدٌ 
ذاتها أيضًا معياراء فمسرح الأسواق* الذي كان 
يُعرّض في المناسبات وفي الهواء الظلّق وعلى 
خشبات مُرتجلة كان يُقَدّم لمجموعة من 
المُتفرجين جمعت بينهم الصّدفة فقطء فهم أفراد 


ع)* 


أر مجموعات صغيرة يتابعون العرض أو جُجرْءًا 
منه ويُمضون في سبيلهم. من هذا المُتطلّق كان 
لا بدّ تاريخيًا من أن تسق شُروط مُعيّنة ليُمكن 
الكلام عن الجمهور ككيان اجتماعيّ تَحِمَع بين 
مُكوّنيه صفات مشتركة منها: 
- الرّغبة في مُتابعة عَرْض مُحنّد. 
- الدّيمومة والتكراره أي الرّغْبة في مُشاهدة 
عرض آخر له نفْس المُواصفات. 
- وجود إطار اجتماع ثقافي مُحدّد (المدينة» 
القرية الخ) يتكرّن الجُمهور ضمنه. 
- يُجود قَضل ما بين الجمهور ككيان مسجل 
دبين المُمكلين ككبان من نوع آخرء وبين حَيّز 
القرْجة جة المستقل وعيز الب موز عك عذك 
الذي يم فيه العرض. لم يتحمق قّقَ هذا الشرط 
تاريكًا إلا عندما أخذ المَرْضٍ طابَعًا حرييًا 
مُحْتلِفًا عن الاحتفال” أو الكرتئقال* أو 
اللّيب. ففي بدايات المسرح الدينيَ* الذي 
ولد في الغرب داخل الكنيسة والمٌعبّد» لم 
يكن هناك مجال لفصل واضح بين المُمثّلِين 
والمُشاركين. كذلك فإِن الفصل المكانيٌ 
الواضح بين الصالة والخشبة» أي بين يز 
الآداء وعيّر الفُرْجة لم يُتحقّن إلا مع ظهرر 
مكان ثابت ومُستقل للعَرّض المسرحي هو 
العمارة المسرحيّة. كذلك صار هناك جُمهور 
مُحدّد بشكل أوضح مع نعميق الاختلاف بين 
مواقع الفُرْجةء فالمقصورات الخخقصة 
للاعيان كانت مكان ججمهور التخية فى حين 
كانت أرضيّة المسرح ترك للمامّة. ‏ 
ظهور الأتواع” المسرحيّة التي نويه لجمهور 
مُحدّد. فجمهوو التراجيديا* وجمهور عُروض 
الأقتعة* والأويرا" كان يتألئف من رجال 
التلاط في القرن السادس عشر والسابع عشرء 
وججمهوو الدراما”" في القرن الثامن عشر كان 


عه 


يَتألّف في أغلبيته من البورجوازيّة» وجمهور 
الميلودراما” في 0 لجاع عشر من 
البورجوازية الصغيرة و 
ظهور التصّ المسرح السب والدّور الذي 
لعب في تحديد نوعيّة يه الجُمهور المُقّف الذي 
يقرأ ويُذهب للمسرح لمُقارنة ما يراه بما 
يَقرؤه» أو يكتفي بالقراءة وحدهاء بعد أن كان 
الداقع الرئيسي للذهاب إلى المسرح هو متعة 
الفُرُجة. جَدير بالذكر أن ذلك ارتبط بشُهرر 
نوعيّة خاصّة من الجمهور المتخصّص هو 
جمهور التقّاد . 
تُحدّد التراسات تاريخ ظهور الججمهور 
المسرحيَ على شكل مجموعات لها نوع من 
الانسجام والدّيعومة في أوروبا مع ظُلهور دُرر 
المسرح المُشيّدة منذ أواخر القرن السادمن عشر 
وبداية القرن السايم عشر. بعد هذه الفترة نو تَوَع 
الجمهور فصار لكل نوع أو شكل رسي 
جمهوره الخاصء وظهر نوع من القٌصل في 
الجمهور حسب الفتات الاجتماعية. 

في القرن الثامن عشرء مم تراجم ثور 
مسارح القصور وازدياد عدد وأعمية مسارح 
المدينة.ء بدأ يبلوّر الشكل الحالك للجمهور 
الذي يدقع ثمن بطاقة الدخول» ويذلك يلعب 
دُورًا هامًا في نجاح وفشل مسرحيّة عاء وهذا هو 
أصل مُصِطلّم 'شُبَاك التذاكر». 

- التاسع عشر انّسع نطاق الجمهورء 
وترافق ذلك مع تأسيس المسرح الشعييّ الخرٌ 
عصطناطصطاه؟ عزءءظ في ألمانيا عام 21446 ار 
تَجِلَى ذلك بشكل أوسع في القرن العشرين في 
فرنسا عندعا تمكن الكاتب الفرنسيّ رومان 
رولان تتفلامظ .8 (1944-1855) من حمل 
البرلمان على التصريت لصالع تأسيس المسرح 
الشعبيّ اتطلاقًا من رَقْضُ مبنأ الجمهرر 


عه 


المحدّد: ورغبة في لَنْح المَسارح أمام أكبر عدد 
من الْمُتفرجين . 

والواقع أن حركة تجديد المسرح في القرن 
العشرين انصبّت على نوعيّة الجمهور إذ كانت 
هناك رَغبة فى كسر الحالة الانغائيّة للجمهور» 
وهذا ما يُيرّر استعادة أشكال مسرحيّة لم تَتوجّه 
أضلًا لجبهور مُحَدّد مِثْل السيرك” والكاياريه* 
ومسارح الأسواق. 


سوسيولوجيا الجُمهور: 

تَطوّرت مُوْخُرًا دراسات نظريّة حول الجمهور 
منها الدراسات التاريخيّة والسوسيولوجيّة 
والأنتروبولوجية» وسَعتٌ كُلْها إلى تفسير الظاهرة 
المسرحيّة والغّة على ضوء العّلاقة الجَدَّليّة التي 
تربط بين أشكال التعبير الجماعئي - ومن ضمنها 
الظاهرة المسرحيّة-» وبين الظْرْف الاجتماعيٌ 
للمجموعة . من أهمٌ تلك الدراسات بُحوث عاليم 
الاجتماع الفرئسيّ جان دوقينيو لم10 ل 

بدأ الاهتمام بدراسة تكرين 93 تكوين وتَطلّع جمهور 
مُحدّد من خلال أسلوب الاستبيانات الذي شاع 
اعتبارًا من النْصف الثاني من هذا القرن» وذلك 
لرْضّد دواقمع الجمهور وذوقه والشرائح 
في المكان* المسرحي, رفي فضاء عرض 
ومتظور الرّؤية» دسسبر توقُعه لما صيصر ضر عليه 
ومدى استيعابه لما فلم لدء ومدى تبه وإقباله 
على المسرح إلخ. 7 

على الرغم من الدّوْر الذي لَعبته هذه 
الدراسات في إلقاء الضوء على طبيعة العٌلاقة بين 
الججمهور وَالعَرّصضى في الماضي» وفي توضيح 
ماهية جمهور المسرح البو إلا أنه عَذلت 
0 استقبال* المُتفرج للعَرْض والعملية الذمنة 


التي يُقوم بها لضكيكه ومُتابعته. ولذلك تلظ 
اليوم تَوجُهَا جديدًا للتركيز على الْمُتفرّج* كفغرد 
استنادًا إلى العلوم الحديثة مِثْل السميولوجيا 
وعِلْم التّفْس وعِلْم النّفّس الاجتماعي . 

الججمهور والمُطرج: (انظر المتفرج) . 

انظر: سوسيولوجيا المُسرحء المتفرج . 


عمأاقعغط1' عستتاء جد" 
لسماسبطبصاء مم11 

تسمية تُطلق على كل مسرح يُتتقل بين البلاد 
والمُدن والقُرى لتقديم العُروضص. 

وصيغة المسرح الجوّال كانت عوجودة في 
10 التضارات القديمة» نفي الحضارة العربيّة 
كان المَذّاح يُقدّم فِقْرات من السّوْد الروائيٌ ضمن 
عقُرات أخرى وأشكال الفُرّجة ة" الشعبيّة في 
المّدن والقرى. وفي خضارات الشرق الأقصى» 
وعلى الأخصٌ في كمبودياء كانت الفِرّق التجوالة 
تُقَدّم العُروض الفولكلوريّة الخفيفة في القرى. 
وفي الحضارة اليونائيّة» يُعتبّر الْمُمثّل ثيسبس 
قذودءط” الذي عاش في القرن السادص قبل 
الميلاد أوّل مُمثّْل جوّال كان يُتقل بعربته ليُقدُم 
الغروض المسرحيّة. وقد انتقل هذا التقليد فيما 
بعد إلى الحضارة الرومانية ويعدها إلى مسرح 
القرون الوسطى وعصر النهضة والقرن السابع 
عشر حيث كان المْمثلون الجؤالون «سعاهدم1 
يَجوبون البلاد ليُقدّموا عٌروضًا إفراديّة أو 


الجوّال (المَسرّح-) 


بمصاحة فِرقهم. 

أخذت هذه العُروض صِيعًا مُتمدّدة منها 
المُروض الايمائية (البانتوميم)؛ ومنها العروض 
التي كانت مَريجًا من الشرد" والتمثيل والغِناء في 
القرون الوسطى» ومنها عُروض فِرّق المُمثْلِين 
والْمُهرّجين الإنكليز التي كانت تجول في ألمانيا 
وكان لها أثرها الكبير على المسرح هناكء ومنها 


جما 


قرقة الفرنست موليير #لقنادقة (17؟1799-151) 
في بداية حياته الفيّة. من جهة أخرى فإنا مسرح 
الأسواق” كان إحدى الصّيّمْ التي احتوت 
عُروض الفرق الجوّالة وأفْرّزْتٌ أشكالًا مسرحية 
خاصّة مثل الكوميديا ديللارته”. 

يُمكن اعتبار عُروض الأوتوساكرمتتال” في 
إسباتيا واحدة من أشكال المسرح الجوّال لأن 
الحنصّة فيها كانت عَرَّبةَ مُتنظّلة أو عِدَّةَ عَرَّبات 
تمر على التوالي أمام الججمهور الواقف في مكانه 
بحيث يُمثّل على كُلّ عربة تشهد مُختيف في 
ديكور مُختلف» وهذا ما يطلق عليه اسم الديكور 
الجوال #المقصال «مه126. 

وللمسرح الجؤّال تقتيّات خاصّة تَبَع من 
طبيعة التجوال. فالخشبة” فيه عبارة عن يِنضّة 
يُحيط بها المُغرجون من جوانبها الثلاثة وتحجب 
خلفيّتها ستارة" تُمثل الكواليس”. كما أن 
الديكرر" المستخدم في عروض الهْرّق الجوالة 
غالبًا ما يكون بسيظا سهل الفْلكٌّ والتركيب. وقد 
كان الممئّلون في المسرح الجرّال في مُعطم 
الأحوال أفراد عائلة واحدة تقل تقاليد اليهئة 
بين أفرادها (انظر الفرقة المسرحيّة) . 

تُعتبر فرقة «الماينئغن» الألمائيّة من أشهر 
الفِرّق الجوّالة لأنها لعبثُ تَورًا في نشر مَفهوم 
الإخراج” في نهاية القرن التاسع عشر من خلال 
جولاتها في أورويا. 

في العصر الحديث» لا يمكن الحديث عن 
مسرح جوّال بنفس الضّيغة القديمة. وفي حال 
وجود فرق مُنتطّلة فإنً ذلك ينم عن باد واج 
هو ججرزء من مُحاولة كسْر نطاق المركزيّة في 
المسرحء وقد لجأ إلى هذه الصّيغة في 5 
مُختلِفة من العالّم عدد من المسرحيّين الذين 
حاولوا أخمذ المسرح إلى الثامى بَدَلَا من 
العكس . 


ج وا 


من هؤلاء المسرحيّين الفرنسيَ فيرمان ججيميه 
تعندع0 .18 (1918-1455) الذي يُعتبر أوّل من 
طرح هذا المشروع بشكل متكايل » إذ صمم 
تَطارًا من 77 مُقطورة يسير بالبّخار وأطلق 7 
مشروعه اسم «المسرح القومي الجرّال؟ مُتّخْدًَا 
من السيرك” نموذججًا لهء وذلك بين عاعي ١41١‏ 
و193. 

من الأمثلة الهامّة أيضًا على المسرح الجوّال 
فرقة الباراكا قعومية8 ه1 الجامعيّة الى أدارها 
الكاتب المسرحيّ الإسبانيَ فدريكو غارسيا لوركا 
مآ .2.6 (1985-1194) في 1987 وحمل 
من خخلالها العُروض المسرحيّة إلى المشاهِدين 

في أماكن تواجدهم . 

في اليابان د تعتبر فرفة المشيمة السوداء مكتك1 
مندع" التي أسّسها ساتو ماكاتو ملمظقلة ملو5 
يلال أحداث 1558 من المُسارح الجوّالة لأنها 
شّدفت لتقديم المسرح خخارج المؤسّسات الرسمية 
والوصول إلى ججمهور واسع من خلال الجُولات 
التى قامت بها بالشاحنات. كذلك فَإِنُ تسمية 
مسرح الحقيبة وزناة© علسومة أطلقت على فرقة 
كانت تَضع كُل مستلرّماتها في حقيبة ليتستى لها 
التتقل وتقديم الغروض في الأحياء الشعبية. 

عرف المسرح العربي الحديث صِيغة المسرح 
الجَوّال ضمن نفس التوجّه نحو نشر نشر المسرح في 
الْمّدِنْ والثّرى واستخشداعه كأسلرب توعية» 
وخاضة في مصر وفي موريا في بداية الستّينات 
حيث كان المسرح الجوّال جرْءًا من المسرح 
الشعيي") وكان يقومع بسجولاات في المُحائّظات 
والقّرى» اوصطمت له عربة نخاصة تسمح بإقاعة 
خيشية موقنة في أي مكان. في المغرب حاول 
المسرحيّ الطيّب الصديقي (1987-) منف عام 
أن يؤسّس مسرحًا ّالا من تجربة 
لمسرح الناس» الذي كان يُقدّم عُروضه في 


اج داق 


ج وق 





الأحياء الفقيرة المُعدّمة والتجمّعات الزراعية 
والمُكنات العسكريّة والمدارس والجون. 

في يومنا هذاء يأخذ المسرح الجوّال شكلًا 
أتَره ققد صارت القِرّق المسرحيّة تقوم بجولات 
محليّة وعالمية بناء على دَعَوات من فِرّق مسرحية 
أخرى أو في إطار المهرجانات" المسرحيّة (انظر 
اليهّرجان)» ولهذه الصّيغة أثرها في تلامح 
التجارب المسرحية وتبادل الغبرات على الثلات 
العالميّء وفي التأكيد على أكون المسرح لغة 
عالميّة تَتجاوز العوائق اللّغويّة بين البلاد 
المختلفة. من أهم الامثلة على ذلك عروضص 
فرقة أوبرا بكين” في باريس عام 21908 
وجولات فرقة «الكوميدي فراتسيز» عللقسصمة 
مكتموصة5 رفرقة البرلينر أنامبل الألمانية في 
مُخْتلِف الدول بما فيها اليلاد العربيّة. 

انظر: الأسواق (مسرح-)؛ الشارع 
(مسرح-). 
الجحَوْقٌة مت 
عمجم 

تسمية معروفة في عالّم الموسيقى والمسرج 
معاء وتّدلُ على مجموعة من المُنئِدين يُمكن أن 
تُودَي بعض الرَّقّصات أثناء الإنشاد. وقد عَرفتٍ 
الشعوب القديمة في غالبيتها الجؤقة لأنّ الغْناء 
الجماعيّ وَالرّقص كانا ‏ جزءًا من العبادة في كثير 
من الدّيانات . 

وكلمة عدجه© مُشْطّةَ عن اليرنائية ووومطط 
التي تعني الرّقْص لأنّ موكب الكهنة في أعياد 
ديونيزوس كان يُطوف حول المذبح في حركة 
رقص وهو يُنشد الديتيرامب ©اتشدمنطال2 (انظر 
تراجيديا). 

أما كلمة جَوقة قة في اللّغة العربية فمأخوذة من 
فعل جَوّق القوم أي جَمعهِم» وجوّق عليه: أي 


ضَجٍ وجَلْب» والجوقة هي الجماعة من النامن. 
وقد استُعيلت كلمة بق للدّلالة على فرقة 
للتُشدين (جَْقَ سلامة حجازي)؛ ثُمّ صارت 
الكلمة تَدلْ على فرقة تمثيل (+ جزق أني غليل 
لاني كذلك تُسخدّم الكلمة في اللّغة العريّة 
بلفظها اليونان في مجال الموسيقى واليناء 
والإنشاد الدّينيّ» إذ درج استعمال كلمة كَوْرَس 
للدّلالة على مجموعة العُرددين وراء الْمّمْنّي» أو 
خورس للدّلالة على المُرئّلينَ في الكنيسة. 


الجَوْمََ ذ في المشرح القديم : 

لَعبتٍ الجوقة دَورًا هامًا في تَطوّر المسرح 
اليوناني إذ كانت عُنصُرًا هامًا في قوس عبادة 
ديونيزوس التي أفْرَزتُ يدايات المسرح. ففي 
هذه الطقوس كانت تقود الاحتفال مّجموعة من 
الكهنة نّضع أقنعة حَيوائية لتُمّل رفاق ديونيزوس 
أو الساتير 65«اه5 وتُؤدي نشيد الديتيرامب» 
يُليها موكب الكرموس 5منهم) الذي كان يالف 
من مجموعة من الرّجال والصّبيات والشابات 
يُقودها شخص يسمّى كولماففقةئل ممطط. وقد 
د هذا التغليد مُتَبِعًا فى الكوميديا” حيث كانت 
الجوؤقة تَضع أقيعة حيوائية مبهرجة . 

في تَطوُر لاحق صارت الجوقة جزءًا أساسيًا 
فى بلية التراجيديا” والنراما الساتيرية 
والكوميدياء ولذلك تّجد أنّ ُنوان" المسرحية 
كان له في كثير من الأحيان علاقة بالجؤقة 
(عابدات باخوس» الصّفادع). 

ضمن هذا الشكل المسرحيّ الوليد كان 
رئيس البّؤقة الذي يُسنى كوريفي عغةطامورمت 
يُمثّْل الشاعر ويتحاور مع أفراد الْجَرْقَة» وفي 
ذلك ثواة للجوار* المسرحيّ 

فى القرن الخامس الميلادي تَشْكُلت مُوسة 
لَعبث كورًا هاما في المُسايقات التواجيديّة تُسنَى 


اج وق 


الكوريسيا 38ع1016). وكانت مسؤولة عن إطعام 
وإلباس وتعليم أعضاء ٠‏ التجؤقة خلال فثرة 
التحضير للعمل التي تُستفرق شهرًا من الزمن. 
وغالبًا ما كان رجال السياسة يُموّلون هذه 
الموّنّة ليتالوا شعييّة لّدى المواطنين. 

كان اختيار أعضاء الجَؤقة يَخضع لمعايير 
اجتماعيّة؛ فهُم غاليًا من المواطتين الأعيان 
وليس من المُمثْلِينَ المُحترفين. ولهذا الامر 

عميّة خاصّة لأنّ أعضاء الجَرّة كانوا يُشَكلون 
في المُسابّقات التراجيدية هآ يشبه أمجنة التحكيم 
الجماعية التي يداد تبول الشاعر التراجيدئ في 
المُسابقات أو عدمه» وفي هذا شكل من أشكال 
الديموقراطيّة ني القرار. 

كذلك كانت الْجَوْقَة ضمن الحدث الدراميّ 
تُمثْل مجموعة المواطنين من حاضر المديئنة 
وتطرح رأيهم فيما يُقدّم ضمن المسرحيّة: لذلك 
لم تكن تضم فِناعًا”*. على العكس من 
الشخصيّات التي تنتمي إلى فئة الأبطال الذين 
ينتمون إلى الزمن الماضي . 

تحدّد دور الجوفة في الحَدّثْ بشكل واضح 
منذ القرن الخامس قبل الميلاد: فقد صار عدد 
أفرادها في التراجيديا ١6‏ وفي الكرميديا 4؟ 
يُقدّمون ضمن المسرحيّة اليرنائّة نشيد الجوقة 
الذي يَدخل ضمن نسيج الدراما. وقد كان لكل 
مقطع من المقاطع التي تُودْيها الجَؤْقة اسمها 
المُسنّد: الدخول مماموط والخُررج عملم 
والرّقُصات ع##نععك. وكانت البَؤقة ثلازم 
الخشية من بداية الحدث وحتّى نهايته فتكون 
بذلك شاهدًا على كُلَ ما يَحصّلء ولذلك لم 
يكن هناك تقطيع” للفعل الدراميّ” في المسرح 
اليرئانئ . لكن مُقاطع الجوقة كانت تُنْمّف من 
حِدَّة التوثر الدرامئ لأنها تُسمح بالتأمل . 

. انحشر دور التجوقة في المسرح اليونانيٌ 
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وانحصّر بالتعليق على ما يَحصّل فقط والتأره 
على تَصير البطْلِ* درن التدشل فِعليًا في 
مُجرّيات الحدث ودون انسْادَ القّرارات. كما 
اقتّصر دورها في الكوميديا بعد أرصطوفان 
عممطوماكتية (444-١اق.م)‏ على المَة 
التعليقي في نهاية المسرحيّة ويُسمّى الخائقة 
#كشطدحه2: وعلى تقديم فواصل بين المشاهد. 
كما أنها اختفت تقريبًا في التراجيديا الرومانية. 
وغِياب البجؤقة در هو أحد أسباب رُوال 
شكل العرض اليونانيّ. 

يمكن أن يُفسّر انحسار دور الجوقة في 
المُسرح القديم بالتفيّر في النظرة إلى دور 
الجماعة في المُجتمعء وكذلك بالرّغبة في 
تقليص نَقْقَات العرض المسرحي. وقد ترافق 
ذلك على الصعيد الدرامئ بتزايد أهمية وحَجم 
الجوار في الحدث. 

في مُسرح القرون الوسطى» وعلى الأخصٌ 
المسرح الدينئ*» عادتٍ الجَوّقة للظهور؛ فقد 
كانت هناك مجموعتان من المنشدين تتحاوران 

فى العُروض داخل الكنيسة» ثم صارت عناك 
جَوْقة يديرها مدير اللغبة ناعز عك الصرعلطة وذورها 
هو التعليق والرّيط بين المقاطع . 

في ألقرئين السادس عثر والابع عشر 
تراجع دَوْر الجّوّْفة من جديدء وصارت تبدو 
تمنصرًا مُصطتعًا في المَرْض المسرحيء 
واستّعيض عن دورها الدرامي بشخصيّة المَجنون 
أو الْمُهرّج*. وعلى الاخصٌ فى مسرحيّات 
الإنجليزي وليم شكمبير #تؤةعمةعطمطة .9 
(4)1111-182182 أو بشخصية الصديق أو كاتم 
الأسرار”» أو بالمونولوغ” الذي يُقيد في تلق 
لحظات تأمل وتعليق على الحدث : في المسرح 
الكلاسيكئ الفرنسي. ويبدو أن آخر استخدام 
للجوقة بمعناها التقليدي في المسرح الأوددبيَ 
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يعود للقرن الثامن عشر حيث نجده في 
مسرحيات الألماتيين ولفغانغ غرته عطاج0 ,بلا 
(4/ا١185-1)‏ وغردريك شيللر #عللتط5 .15 
(9ه1800-179). وقد تَطرّق المَُطرونَ الالمان 
مثل شليغل 6مهلطة5 وشيللر إلى دور الجرئة 
الإيجابيَ في العمل المسرحي لكونها تُمثّل 
الكاتب من جهة والمُتغرّج" من جهة أخرى». 
ولانها تطرح العاع مُقابل الخاصٌء وتُعطي درسًا 
في البجكمة . 

في القرن التاسع عشر لم يَعْد للجؤقة وجود 
إلا في الأويرا”* والمسرح الموسيقي" فقطء وقد 
استمرٌ هذا التقليد في المسرح الغنائت” الأمريكي 
المُعاصِر حيث تُشكل الجَرْقة عُنصرًا أساسيًا في 
عُروض الكوميديا الموسيقيّة” (مسرحيتي (هيرة 

عنقةة ودأوه كالكرتا» إفاابملق 0 . 

عَرّف المسرح الحديث في القرن العشرين 
عودة مُقصودة لإدخال الجوقة في المسرح» ققد 
اعتيرها الإيطالي مارينيتي تاأعستيمك1 (1لم1ك- 
+44 راتد المسرح المستقبّليَ (انظر 
المستقبليّة) وسيلة لإضفاء الطايّع الاحتفالي على 
العَرُض» كما أنْ الروسي قسيقولود ميبرخولد 
لعطرع م )194١-141/4( ٠.‏ استخدم الجوقة 
في عُروضه ليْقَدّم صوت البجماعة. وهنا ما ساد 
لاحِمًا في المسرح السوقبيني في الثلائينات حيث 
تَمّ التعامل مع الجوقة كمُمثُل للشعب. بالمُقابل» 
تَفوم شخصيّة واحدة بدّور الجَؤقة في مسرحيّات 
الفرنسي جان أنري ظلقنامسههة .1 )1941/-191١(‏ 
المُستمَدّة من المسرح اليونانئ» وهذه الشخصية* 
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تَعرف الماضي والمُستقبّل وتُمثّل صوت 
الحكمة. كذلك يمكن أن يُعتبر أنُ الراويى هو 
مُعاول الجَؤقة في مسرحيّات الألماتي يرتولت 
بريلت غطعع: .8 .4)1967-١8498(‏ لأنَ 
وجروده يكسر التسلثل الدراميٌ ويساهم في 
تحقيق التغريب”. 

في يومتا هذاء ومع إعادة تقديم التراجيديا 
القديمة: تلظ عودة إلى إحياء الجَْقةَ بشكلها 
القّدِيم وإعطائها حَيْرَا هامًا في العمل المسرحيّ 
من خلال إدخال الرَّقْص والغِتاىء وهذا ما تجده 
في عرض اثلائية الأورستية» للمُخرجة الفرئسيّة 
آريان منوشكين عتفاطعدمهاظ .ف (1979-): 
وفي عُروض الهابتنغ” التي اعتّمدت مبدأ 
الارتجال” الججماعيّ لتحقيق التلاقي بين الْمُمثّل* 
والمُتفرّجين وجعلهم يُتشاركرن في تُجربة 
واحدة. 

وعلى الرغم من اختلاف وضع الجر في 
المسرحيّة باختلاف الجماليّات» إلا أنها بشكل 
عام تلعب دُورًا دراسًا خاصضًا يُخيُْف سن تير 
الحَدَثْ ويكير الإيهام” لأنّْ طبيعة خطاب 
الجَؤقة تختلِف عن طبيعة البموار بين 


الشخصيّات. فالتّقاطع الغِنائيّة التي تُوديّها 
الجؤقة تضفى تَنرّعًَا على شكل الخطاب* 


(خطاب فردي # خطاب ججماعي» لبعد الشّعريّ 
في خطاب الجَؤتة # واقعيّة الخطاب في جوار 
الشخصيّات). وفي كثير من الاحيان يُمكن أن 
تحير أن غطاب الْجَريَة يُحيل مُقولة الكاتب 
ويعبر عن رأي الجماعة. 


2 


السكة للها 
يننا 

كلمة السَبّكة فى اللّنة العريّة مأخوذة من 
فل حَبَكَ حَبْكاء أي كم صناعة الشيء 
وحَبّكٌ الحبل - شد ذثله. 

أما تعبير #تاعتعاهآ في اللّفة الفرنسية فمأخوذ 

من القعل اللاتينيئ عقةء مام الذي يعني خيره 
ومنه الفعل الإيطالي 0هذ0ة الذي يمني تلط 
الأمور بعضها ببعضص» ومنه أيضًا تُعبير الإبهام 
ملاهمءطمة أي الخلْط والعداحل (انظر 
الالتباس): وهو الأساس الذي قامت عليه 
الحبكة عند ظهورها كمفهوم . 

والحبكة مفهوم له عَلاقة بالجانب الدرامي 
في المسرح والرُواية»ء وفي كثير من الأنواع 
الدراميّة. فهي مجموعة أحداث تنشابك شيرطها 
بسبب تَعارُفى رَعْبات الشخصيّات. وهذا 
التعارُض يرجم إلى أفعال يتحدّد من خلالها 
المسار الديناميكيّ للمسرحية من البداية وحتّى 
النهاية. وبهذا فإنٌ الحبْكة تُرتبط ارتباطا وثيقا 
بوجود صراع” وعائق” أو مجموعة عوائق في 
العمل . 

هناك أنواع” مسرحيّة تقوم على وجود 
الحبكة بمعنى وجود أحداث مُتعدّدة مُتشابكة فيما 
بينها بشكل يُصبح معه الفمل الدرامي* فِملًا 
مُتوبًا يتضيّن كات ادعتدع دو مومع وهذا ما 
تلحظه في الكوميديا"» وخخاضة كوميديا التحبكة* 


والفودقيل” وتُروض مسرح البولقار”". ووجود 


الكيكة المترة لا «مععتفومط ذ عنهذم«1 
عامل أساسي في خلق عُنصر التشويق عكتعصكيرى 
وجَذْب الجمهور”. 

يتداخل تُعبير حَبكة مع 
كالعقدة* والبحكاية* والفعل الدرامي. ذلك لا 
بل من التوضّل إلى تحديد معنى هذه الكلمة 
انطلاقًا سن المقارنة بين هذه المفاهيم» له سيما 
وأنْ كلمة حمبئكة دخحلت مُتآخُرة على اللّغة 
النقدية. 


الحَيْكَة والجكايّة 5100/5109: 

استخدم أرسطو في كتاب فنّ الشّعر كلمة 
كمطاوك1 أوعنى بها في نفس الوقت المادة الأوَليّة 
التي يتشكل منها الحدث وطريقة نظم الأفعال. 
أي إن أرسطو لم يتتخدم مفهوم السحبكة لكنٌّ 
شَرحَهُ لكلمة 8مطا#ة يجعلها تَسْمَل المُعنين ممًا 
(انظر الحكاية) . 

انطلاقًا من التعريف البسيط لكلمة جكاية 
التي تعني تسلشل الحدث أو وقائع المسرحيّة. 
اعتّبرت الحَبكة تَرابّط هذه الوقائع بعّلاقات سَببية 
ضمن مسار يمد من بداية إلى وَسَط أو ذروة* 
ونهاية. أي إن الحبكة هي بناء يركب على 
التّواة البسيطة التي هي البحكاية. 

هذه العلاقات السببيّة هي بالضّرورة يتاج 
للصّراع بين الشخصيّات» 1 لتأثير أحداث 
خارجيّة عليها. وقد يَصِل تُشابك الأحداث إلى 
حَدَ نُشوء مُقدة لكنّ ذلك ليس شَرطًا. وبالتالي 


ح بك 


ح باك 





فإن التبكة تَغيب في المرح الذي لا يُقرم على 


الحَبكة والفغل : 
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النهضة كاب «فْنّ المّعره لأرسطو 6نماكض 
(75-5844"ق.م)ء صار مُناك خَلْط بين مَفهوم 
الفعل الدراميٌ وبين مفهوم الحَبّكة» واستخدم 
المفهرمان كمُترادفين: خاصّة وأنّ المسرح في 
ذلك الوقت (الكوميديا ديللارته* ومسرح 
الباروك”) كان يُقرم على وجود عِدّة تيوط 
للمحدث وعلى تشابك هده الخيوط . وعندما ظهر 
مفهوم وٌحدة الفعل الدراميَ في الكلاسيكية* 
استدعى ذلك شرظًا جديدًا هو أن تكون السبيْكة 
مُتجائمة ومُوحٌّدة على شاكلة رَحدة الفعل (انظر 
الوؤّحَدات الثّلاث). 

وكما يرجّد في المسرح فعل أساسيّ وفعل 
ثانويّء فإننا تجد حبكة أساسيّة وحبكة ثانوية. 
والحَبّكة الثانويّة هي حَحبْكة مُتمّمة للحَبكة 
الأساميّة: وتكون في بعض الأحيان تكرارًا لها 
من لال لعبة مّرايا مُتعاكسة تدعو للتأمّل 
والتفكير. أو تكون في أحيان أخرى نوعًا من 
المُحاكاة التهكميّة* للصبكة الأساسيّة من خلال 
طرْح الشيء ونّقيضه معًا. هذا النوع من التداخل 
أو التوازي بين حَبكتين أو أكثر موجود في مسرح 
الباروك؛ وعلى الأخصل في المسرح الإليزابثيّ. 
فالمجتون مُحاكاة تَهكميّة للملك ليرء وهناك نوع 
من التوازي والتشابّه بين غلوستر وأولاده؛ ولير 
وبناته في مسرحيّة «#الملك لير؛ للؤنجليزي وليم 
شكسبير #تقعمةعطقطة 1797 (1115-165114). 
كذلك تجده في الكرميديا بشخلن عام وأفضل 
مئال عليه التوازي بين السادة والحُدّم في 
مسرحيّة الُعبة الحبٌ والمُصادفة» للفرنسيّ بير 


ماريشر كته ؟تمماة .5 )11975-1١544(‏ وفي 
مسرحية «دون جوان» للفرنسي موليير ععةناه8ة 
(1798-15575). في المسرح الرومانسيّ 
كذلك. تظهر هذه العلاقة من التقايل بين 
مَفهومي الرفيع” والغروتسك” عَبْرِ شخصيّات 
تُمثّْل الجانيين. 

ميزت الدّراسات الحديثة بين مفهومي الحَبكة 
والفِعل الدرامين من يلال تَوضُّعهما ضمن 
تموذج القُرى الفاعلة*» فَعرّفت الفعل الدرامي 
بتوضّعه على مُستوى الية العميقة #سمعيوى 
عف0/م. لأنه يرتبط بقُرى مُحرّكة لا تكون 
شخصيّات بالضّرورة؛ بيئما وَضّعت الحبكة على 
مُستوى الّية السطحيّة عرصم هف ع#سفعلاوى 
ورَبَطتها بالشخصيات . 

والواقع أنْ الحَبكة تَتعلّق بسار الحدث 
وبعّلاقة الشخصيّات ببعضها ضمن هذا الحدث. 
لكنها لا تصِل إلى حَدٌ طرح القُوى المُحرّكة 
للفعل الدراميء ولا الأبعاد النفسيّة 
والإيديولوجيّة التي تُسيّرهء والتي تتجاوز فعل 
الشخصيّة. فإذا أخذنا مسرحيّة «طرطوفة 
للفرنسيّ موليبر كيثالء تُلاحظ أن الحَبّكة تدرر 
حول تزويج ابنّة أورغون من طرطوف ورَفض 
الفتاة لذلك» وموقف الشخصيّات الأخرى من 
هنا الموضوع. لكن إذا انتقلنا من مستوى 
الحبّكة إلى مُستوى البّنية العميقة للنصّء فإننا 
تجد أنَّ القُرى التي تُحرّكٌ الفعل الدرامي (تَدخّل 
الأمير في يهابة المسرحيّة) لا تُتطابق مع 
شخصيّات الحَبّكة؛ وهذا ما يَسمح بتفسير 
المسرحيّة بما يُتجاوز الحبكة» أي من خلال 
الأبعاد الإيديولوجية . 


الحبكة والعقدة: 


حعدي 4مك ا 


هو التئحى التصاعدي الذي تشابك فيه يوط 
الأحداث وتتعقّد» فتكون العقدة هي مرحلة 
الثروة في هذه الأحداثء في حين أن الصبكة 
ليست مرحلة وإِنّما هي مسار يتشكل من تشابّك 
خيوط الأحداث ببعضها على مدى المسرحيّة. 
وببب هذا التشايه تجد أحيانًا في اللَّة النقديّة 
استخدامًا لكلمة الحَبّكة كبديل عن الفقنة» 
خاضصة وأن مفهرم الْعْقّدة غير موجود في الّغة 
النقديّة الإنجليزيّة كما هو الحال في الّغة 


الفرنسية . 
انظر: الفعل الدرامي»ء الحكاية» الصّراعء 

العائق. 
ه الحديث الجانبيّ عللذكم 
عدار 


كلمة مده مأخرذة من اللّنة الإيطاليّة 
عدم 3 التي تعني على حِدَةَء جانيًا . 

عَرَن المُنظر الفرنسى دوبيناك عهمعاطنره:12 
الحديث الجانبيّ بأنّه الأحاديث تجري كما لو 
كانت في داخلنا ولكن بخضور الآخرين؟. 

والحديث الجانبن هو كلام تَلفِظه إحدى 
الشخصيّات مُخاطية تَنها أو شخصيّة أخرىء 
ويفترض أن يُهمّس هذا الكلام هَمسًا لكيلا 
تسمعه شخصيّة أخرى قريبة» لكنّ ظروف التمثيل 
تقرض قرله بصوت عالٍء وهذا ما يجعل من 
الحديث الجانب أمرًا مُصطنمًا ينافي شرط 
مُشابّهة الحقيقة” لكنه يُعبّل كقرف من الأعراف” 
المسرحية. 

ولهنا الشكل من أشكال اليغطاب” 
المسرحي وظيفة إبلاغيّة تَتوججه فعليًا إلى 
المتفرج” لتعريفه بالنيّات الحقيقيّة بعض 
الشخصيّات وخاصّة مشاريع الانتقام. وغالبًا ما 
يُترافق الحديث الجانيي بإيماءة تُخلق نوعًا من 


ح دك 


التآمر الصّمنيَ بين الشخصيّة* المُتكلّمة 
والْمُتمْرّج» وتُّعطي لهذا الأخير إحساسًا بالتفوّق» 
وهذا من أحد أسباب المْتعة* في الكوميديا*. 
وعندما يوج الكلام مُباشّرة إلى المُتفرج يُسمى 
التوجه” للجمهور. 

على الرغم من أن الحديث الجانبي يُشبه 
المونولرغ” في كونه يهف لإبلاغ الججمهررء إلا 
أن لهما طييعة مُختلفة: فالحديث الجانبيٌ جُزء 
عضري ص الحوار* له امتداد محدود؛ فى حين 
أن المونولرغ أطول ويشكل وحدة دراميّة مُعقِلة 
يمكن انتطاعها سس الباق ا 
إلا نامراء في حين أن اسع في الكوميديا 
أوسع. وهو موجود في الكوميديا اليونانيّة 
والرومائية وفي الفارس” (المَهْزلة) في القرون 
الرسطى . وفي المسرح الإنجليزي في القرن 
ععغنامكة )1795-1777١‏ ومن ثلاء. وقد 
استعمل الفرنسيّ أوجين لابيش 6تواطه1 .18 
(1448-18416) الحديث الجاني كثيرّاء وأحيانًا 
بشكل مُصطنع لإثارة الضّحِك لدى المُتفرّجين 
في مسرح البولقار” . 

انظر: الخطاب المسرحيء المونولوغ, 
الجوار؛ التوججه إلى الجمهور. 


- الصَركّة مام 

كت 

كلمة 6518© وععتطوع مأضوذة من كتتاقع 0 
اللاتينية التي تعني وَضميّة ال الجسد محركة أطراقه . 
(هق4 9-1 1) الكلمة بلفشها اللاتينين 
غستوصس" للتعبير عن مُفهوم مُحدّد للحركة في 
المسرح (انظر الغستوس). أمّا كلمة ع1[اعتضقع0 


ح دك 


فهي كلمة مُحدّثة ظهرت في القرن العشرين 
للدّلالة على السَرّكة كتظام تَعبيرِيَ. كذلك تُطلّق 
كلمة حركة بالعربيّة على حركة جسَّد المُمْل 
الواحد أو تجموعة الْمُمثُْلِين على الحَشْبة 
106101 روعي عكس الئّّات. آنا عِلم 
الركة #نهتقمتة. فهو العلم الذي يُرصد 
التواضّل” الذي يتم بحركة البسد وتعابير 
الوجهء والتأثير المُتبادّل بين الحركة والكلامء 
وبين الجسد والقضاء" 

والصركة هي إحدى المكوّنات البصَّرية التي 
تسم جمالية العَرْض المسرحيّ من خلال 
التشكيلات الحركيّة التي تَحْلْقهاء كما أنّها جزء 
من الخطاب* المسرحيَ ثرافق الكلام أو تكون 
تديلة عنه (انظر الإيماء): ولها دورها الذَّلاليَ 
فى التعبير عن الأفعال والعواطف والانفعالات. 
والحركة ترتبط ارتباًا كُنَيّا بجد المُمثل 
وبتعييراتٍ وجهه عناوندهنةة وبالاداء”*: كما أنها 
تُوثْر وتَائّر بنوعيّة الفضاء المسرحي (ملئ أو 
فارغ)؛ وتلعب دَورًا في تشكيل ما يُسعَى الفضاء 
الحر كي علاوقامت #مصوقط (انظر الفضاء). وهي 
أيضًا من العناصر الأساسيّة التي تُكوّن إيقاع* 
العَرض (حركة بطيئة» حركة سريعة). 

والحركة في المسرح يُمكن أن تكون 
محاكاة” وتَمَليدًا للحركة في الحياة وتخضع 
تقس القوانين المسكّمة بهاء لكنها تَختليف عنها 
في كونها غالبًا مقصودة وغير اعتباطيّة» وتَنِعٌ من 
عمليّة اختياريّة يتحكم فيها الطايّم الاقتصادي 
للعرض المرحي الذي لا يمح بالإسهاب. 
9 تشكّل الحركة يظامًا مُتتلا له أعرافه 

لخاضة التي تَختلِف تمامًا عن الحركة في 
5 وتكون في هذه الحالة حركة 7 
ومُنصّطة لها روامزها الخْاصّة كما هو حال 
اللازي” في الكوميديا ديللارته”: وكما هو حال 


ح ردك 


نظام خركات الأيدي المعروف باسّم هودرا 
مممسكاز في الكاتاكالي” . 
يُمكن أن يستغني العَرْضٍ المسرحيٌ عن 
الكلام ب لكته لا يُمكن أن يُستغني عن الحركة 
مهما تَقلّصِ دورها في العَرْض. وحتّى في حالة 
الدراما الإذاعية” التي تقوم على السَّمع نقط 
ويغيب عنها الجانب البَصَريء بَيِمّ الإيحاء 
بالرّكة من خلال المؤئرات السَلعيّة”. 
لا تشغل الحركة في النصٌ المسرحي عَيْرًا 
هاما إلا في بعض الحالات التي تفرد لها فيها 
أهميّة خاصّة. ويُمكن تَفضّي الحركة في النصّ 
من الإرشادات الإخراجيّة” التي تمح للقارئ 
أن يُتخيّلها لفهم سياق الكلام. لكنّ مجالها 
الحقيقي هو العَرض المسرحي. وفهم الحركة في 
العَرْرض وقراءتها يرتبط بمعرفة الاعراف” التي 
كم بهاء سَواء كانت أعراقًا اجتماعيّة (شكل 
التحبّة في عصر ما) أو أعرافًا مسرحية بَحّة 
(اللازي). 
اختلفث طيعة مَكانة الحركة في العرض 
المسرحيّ بالنسبة لعناصر التعبير الأخرى مثل 
الكلام حَسَب التقاليد المسرحيّة: 
- ففي المسرح اليُوناني مُثْنّا كانت الحركة 
مُوسلّبة لأنّها تَطوّرت عن الرّقص الذي كان 
جَرْءًا أساسيًا من الُلقوس الديئيّة ومن المَرْض 
المسرحيئ. كما أن طبيعة هذه الحركة تَحِدّدتَ 
بلباس المُمثّْل المُضحُم وقناعه والاحذية 
العالية التي كان يتعلها. وقد ظوّر اليوتان 
ِظامًا حركيًا نَمَطيًا نليد والاصابع أطلِق عليه 
اسم عنتناععفط) ولوضعيّات الجسد أطلق 
عليه اشم #أقتدعطه5 . 
- في المسرح الشرقي* أيضًا تُشكل الحركة 
المُوسلبة والمدمّطة جرْءًا سن روامز* العَرْض 
التي تُعَوّض عن الكلام ويَتطلّب تمكيكها معرفة 


عارك 


التُغرّج” للأعراف المسرحيّة» لا بل إِنّها لغة 
مُتكايلة. كما أن معناها في مسرح الكاتاكالي 
في الهند وفي أوبرا بكين” في الصين يختلف 
باختلاف تصدرها في الجسد (حركة العينين 
والرآس: حركة الأبدي والأصابع). 

في المسرح الغربي غلب الكلام والنصٌ على 
الحركة» وامتُّخدمت الحَرّكة لتُوؤكّد على 
تضمون الكلام وثُرافقه. وقد كانت الحركة 
في المسرح الكلاسيكي الفرنسيَ فخهمة 
ومصطنعة وتُقتصر على الذراعين. ومع ذلك 
كان هناك في نَفْس الفترة انُجاه واضح في 
المسرح الشعبئ” يبرز الحركة على حساب 
الكلمة؛ وأكثر الأمثلة وَّضِوحًا وتَكامُلَا هو 
الكوميديا ديللارته حيث يُشْكل اللازي كسركة 
منقّطة جرع! أساسيًا من لغة الْمَرْضص. 

اعتبارًا سن القرن الثامن عشر ثم التأكيد على 
ضّرورة أن تكرن الحركة طبيعيّة وغير مُصطتعة 
لوحي بالحقيقة. ويُعتّبر منهج المخرج 
الروسيّ كونستانثين ستانسلانسكي 
خطةبهلمنهةا5 .0 (5حم1598-1) في الأداء 
في بداية القرن العشرين تنويجًا لهذا التوجه 
حيث طالب المُمثُّل بمُحاكاة الحركة في 
الحياة. 

عَرَفه مسرح القرن العشرين اهتمامًا متزايدًا 
بالحركة ودّور الجسدء وتَعدّدت انّجاهات 
التعامّل مع الحركة تمن الرغبة في تنضير 
المسرح والابتعاد به عن سيطرة النص والكلام. 
فقد ظهرت توججهات تُتادي بالعودة بالمسرح 
لأصوله الكلقسيّة الأولى حيث كانت حركة 
الجسد ذات طابع قُدسيء وأهمٌ مَن دعا إلى 
ذلك الفرنسئ أنطوتان آرثر اشنهاعف لى -١495(‏ 
4 والبولوني جيرزي غروتوفسكي 
تظة0201:08 .1 (1975-): ا كما ظهرت 


أ 


ح رك 


مُحاولات لتجديد أداء المُمئّل من خلال استعارة 
بعضشس عتاصر المسرح الشعبيّ شل الإيماء*» 
وآداء المُهرّجين في الميرك”. كذلك كان 
لانفتاح المسرح في الغرب على المسرح الشرقيٌ 
دُوره في إدخال نظم حركية متكاملة مستقاة منهء 
والتظر إلى الحركة في المسرح بشكل مُغاير» 
وهذا ما بلوره يبريشثك ضمن مقهوم المستوس . 

كذلك فإن الأزمة التي عاشها الإنسان الغربي 
بسبب سيطرة الآلة انعكست في تَُوجُهات مسرحيّة 
تبر الطايّع الآليَ للحركة من خلال أداء مُتصلُب 
وتشكيللات جماعة تظهر الممثلين كمُسدّنات 
دور في آلة ضَخمة» وهذا ما حقّقه الْمّخْرِجٍ 
الروسي قسيقولود مييرخولد 4امطععبعةة .لا 
(1440-141/4) في البيوميكانيك”. في أحيان 
أخرى ثم التركيز على صُعوبة الحركة وغِيابها 
أحيانًا لإبراز أزمة الجسد بشكل مُقصردء وهذا 
ما نّجده في مسرحيتي الإيرلندي صموئيل بيكيت 
تعطعءظ .5 (1944-1507) «آو لتلك الأيام 
الجميلةة حيث تُؤدّي الشخصية* الدّور بأكمله 
وهي غارقة في الطين حدى رأسهاء ومسرحية 
(نهاية اللعبة؟ وغيرها. 

في يومنا هذا هناك تَّوجُه لمحر الحدود بين 
الحركة في الرقص التعبيريّ والباليه” الحديثة. 
والحركة في العرض المسرحي. 

والواقع أنّ تدريباتٍ الحركة صارت جُرْءً! 
أساسيًا من إعداد* المُمثّل في القرن العشرين» 
كما أن بعض هذه التدرييات صارت عروضًا في 
حَدَ ذانها. ترافق هذا التطوّر بظهور يراسات 
نظريّة حول التركة حَتَدت مراكز الْقُوى في 
الجسد وصَّئّفت الحركات كنظام مُتكايل» 
وأهمّها دراصات السويسري إميل جاك دالكروز 
)19162١:-18456( 8.‏ والفرئسيّين 
فرانسوا ديثلارت #عطاموواك2آ1 .1 (١1مظ1-‏ 


ح كا 


1١‏ رإتيين دوكرر تنامعع2 8 (144 1 -؟): 
والألمانيّ رودولف فون لابان سوطمة .2 
(41/9؟1968-1١)‏ وغيرهم) إضافة إلى الدّراسات 
الأتتروبولوجيّة حول دور الحركة في التعبير 
والتواصضّل» وأهمّها دراسات مارسيل جوس 
كقلتةل .88 ومارسيل موس 58055 .84 وإدوارد 
هال للقة8 1 . 


انظر: أداء المُمثّل. 


» الجكاية دما قاع اموا 
يماع ة1[إعاطه1 
الحكاية هي أسلوب تعبير يُشكُل السَرْد" 


أساسه لأنه يُقوم على قصّ حادثة فعليّة أو 


مُختلقة ويُقترض وجرد اداو" وقد عرفت كُل 
الشعوب الحكاية التي 5 تبر شكلا من أشكال 
التعيير الشّفَوي أفرز انوا أديّة متتوّعة تقوم 
على القص . 


ومع أن المسرح يُقوم أساسًا على ما هو 
عكن السّرْد لأنّه مُساكاة* تُتوضّم في الحاضر 
المُتمْرّجِينء إِلَا أن الحكاية لا تَغيب فيه. فهي 
تُشكل المادّة الأوليّة للكتابة المسرحيّة مهما كان 
نوعها والشكل الأبسط للمٌُضمونء أي إِنَها 
النسيج الأول التجريدي لأحداث تطح ضصمن 
تحال زمني وفي قاب دراعيّ. سحدير بالذكر أنَُ 
هذا التعريقف لا يَنطيق على حالات مُعيّة تدخل 
فيها المادّة الدراسيّة من القالّب السرديّ مثل 
المسرح التلحمي” والمسرح الشرقي” وغيرهما. 


الخرافّة والجكاية إشْكاليّة التَّسْمِيّة: 
لكلمة حكاية ني المسرح خُصوصية تتبع من 
أصول هذه الكلمة كما جاءت في تب هن الشّعر 


ح كا 


استّعملت للتعبير عنها : 

في حديته عن مُكوّنات التراجيديا في كتاب 
لفن الشّعرء: استعمل أرسطر عامافلتق (44*- 
الاق 9 كلمة 6مطنرة: وهي التي أفرزت 
فيما بعد في اللغات الأجبيّة كلمة عطاوق38 التي 


د تي الأسطورة. وقد تنى أرسطو بهذا التعبير 
التصدر الذي يُستقي منه الشاعر الدرامي 
حوادئف وهو غائبًا الأساطير والشُرافات المحليّة 
البونانيّة» كما عحنى بها في نَفْس الوقت لظم 
الأعمال: أي اليّنيت السَرْدِيَةَ للفِصّة التي ترويها 
المسرحيّة» وتجميع الحرادث والأقعال» وانتقاء 
ترتيب الأحدات 7 المَرويّة ضمن تسلشل منطقئٌ 
(بداية - وَسَط - نهاية). ْ 
أمًا هوراس ععوره11 (38-76.م) فقد 
استخدم بنفس المعثى تقريبًا كلمة قادطة1 
اللاتييّة: وهي مشتقّة من فعل ه85 الذي يعني 
تكلم وحكى» وتَحمّل تفْس المعنى المُزدرج 
لكلمة 341:08. لكنّ الرومان مَيّْروا بشكل أدقٌ 
بين مظدهع؟هة أي ما هو مُخْتلّق (الشُرافة وكُل 
الأعمال التي تستند إلى ما عو مُتخيّل)» وبين 
متالوممكتة أي طريقة ترتيب هذه المادّة الأوليّة. 
جدير بالذّكر أن الرومان اسكخدموا كلمة 
#لناطة8 أيضًا لتسمية نصّ المسرحيّة المكتوية» 
أي الحُرّْد الذي يُجمع بين مُختلف الفقّرات التي 
يُؤدّيها عِدَة مُمثّلينَ. ِ صارت الكلمة تعني 
المسرحية بشكل عام تضاف إليها صفة تمر 
طبيعتها كما يبدو من بعض التسميات اللاتينية 
قاوتالهم قلنطلهة1 بقعواعوعم قلتاطة1 إلخ. 
مع الزمنء صارت كلمة غاطة1 في اللغات 
الأجنيية 7 تعنى الحُرافة والحكاية» أي التصسّ 
المُسْتَلنَ» ٠‏ في حين امتّخدمت كلمة /76ذم غ11 
07د أيضًا للقِصّة ولعُلّ الأنواع السّرديّة بعد أن 
كانت تستعمل لرواية الأحداث التاريخيّة_التي 


في ترجمته لكتاب أرسطو «فنّ الشّمْر عن 
السريانية إلى العربيّة تُرجم أبو بشر متى كلمة 
ومطوكة بكلمة شُرافة» وهذا ما قعله المصريّ 
عبد الرحمن البدوي في تسقيقه لفن الّمر عن 
اليونانيّة. أما المحقّق المصرئ شكري محمد 
عيادء فقد استعمل كلمة قِصّة. أمَا كلمة أحدوثة 
فتُستخدّم أحيانًا في الطاب النقديّ الحديث 
كتّرجمة لكلمة عاطة8 لتمبيزها عن المعاني العامة 


0-0 


ص الكية وشترافة 


الجكابّة بالمُنظور الأرسططاليّ: 

يُعتّير مفهوم 2491505 مفهرمًا أساسيًا لدى 
أرسطو. وقد تفرّعت عنه لاجمقًا مفاهيم أخرى 
لها علاقة بِيّنِيّة المّسرحيّة مئْل الحَبكة" 
والموضوع والفعل” الدراميّ. 

عندما عَرّف أرسطر مفهوم 869505 بأنه 
المادّة الأوّلية التي تستيِد إليها المسرحيّة (الحُرافة 
أو الحكاية)» وطريقة لظم عناصر هذه الماذة أي 
نظم الأفعالء فإِنّه ربط الجكاية بالفعل الدراميّ» 
لأنه اعتبّر المسرحيّة مُساكاة لأفعال /عنوعسناظط 
قلكهوم؛ وذلك بقوله «التراجيديا ليسث محاكاة 
للأشخاص بل للأعمال / .../ والغاية هي فعل 
ما وليست كيفية ما. والتراجيديا هي محاكاة 
لفعلء وهي إِنْما تُحاكي الفاعلين عن طريق 
مُحاكاة الأفعال» (فنّ الشّمْر/ الفصل السادس). 

ومفهوم الفِعل الدراميّ بهذا الشّياق لا يعني 
فقط أفعال الشخصيّات؛ وإِنّْما يَشْمْل أيضًا كل 
ما يُروى رواية على شكل سَرْد ويَدحُل في مسار 
المُسرحية من بدايتها إلى زهايتها . 


الجكاية والحَبكة والفِغل الترايئ .والمؤضوع: 
انطلاقًا من موقف أرسطو هذاء أعبَيِرتِ 


اح كا 


الجكاية أو الحُرافة» منذ زمن اليوئان وحبّى 
الكلاسيكية في القرن السايع عشرء المادة 
الأوّليّة التي تُشكل مصدرًا موضوعيًا سابقًا 
لتدخُل الكاتبء خاصّة وأنّ التراجيديا طَلْتَ 
طويلًا ُستوحى من مصدر سابق مأخوذ عن 
القُدماء. وقد دَفع ذلك كُنَابٍ المسرح ومُنظريه 
في القرن السابع عشر إلى تسمية الممضمونء أي 
طريقة عرض وترتيب المادّة الأوّليّة (الموضوع 
#نياة). وقد اعتبروا أن مهارة الكاتب تَتَجِلى في 
طريقة عَرْض الموضوع. رهذه هي القْكرة التي 
تَطرّق إليها الشكلانيّون الروس في العصر 
الحديث حين وضعوا الحكاية مُقابل الموضوعء 
فهما يتشكلان من نفس الأحداث لكنّ الحكاية 
هي ما حدث. أمَا الموضوع فهو الطريقة التي 
ينقل بها إلى القارئ' ما حدث. 

هناك اتجاء آخَر ظهر اعتبارًا من القرن الثامن 
عشر رَقْض التمييز بين المادّة الأوّليّةَ للجكاية, 
وبين طريقة تُرتيب هذه المادةء واعتّبر أن 
الحكاية لا يُمكن أن تكون موضوعيّة, لأن 
اختيار المادة الأوّلية وأسلوب عَرْضِها هو أمر 
تدخل فيه ذاتيّة المؤلف بشكل كبير. وفي بحثه 
الذي يحمل عنوان «حول مَفهرم الجكاية ©01ة*5» 
في كتاب «دراماتورجيّة هاميورغة» عَرٌف 
الألمانئن غوتولد لسنغ #ساكدع1 .6 (195/ا1- 
اغلا؟) الحكاية بأنها كََُ إبداع خَياليَ فيه قَصْد 
ونيّة ما من قبل المُؤلف» وهي كذلك طريقة 
ترتيب المامّة الأؤلية. وبهذا تم تمييز الحكاية 
عن المصدر أو المائّة الأوٌليّة التي يستفي 
الكاتب منها متوضوعه. وأغلب الظنَ أنّ التطائق 
بين الحُرافة والجكاية قد زال بشكل نْهائيَ في 
هذه المرحلة. 

والواتع أن التمييز بين المفاهيم المُتقاربة 
مِثْل الجكاية والسَبْكة* والموضوع والفْعل 


ح ك١‏ 


ح كا 





الدرامي يَعرد إلى القرن الثامن عشرء وتجده 
بشكل واضح في كتابات القرنسي مارمونتيل 
أعتدمتععدةة الذي قال: «في الشّمْر الملحميٌ 
والدراميّ البوم تُستخدّم الجكاية والفعل 
والمّوضوع كمُترادفات» ولكتّنا إذا دقّقنا التّظر 
نَجِد أن موضوع القصيدة هو القكرة التي تُشكل 
مادّة القِعل الدراميّ» وأنْ الفعل يكون بالتالي 
تطويرًا للموضوعء بينما تكون الحكاية هي نَفْس 
هذه المادّةء لكن يتم النظر إليها من جهة 
الحوادث التي تُشْكُل السَبّكة» والتي تُساعد على 
تُعقيد الفعل: ومن ثمْ على حَلَ عُفّْدته». (تعريف 
الجكاية في كتاب «العناصر الأساسيّة للأدب»6 
ااا با خرل 1 ) , 

انطلاقًا من الدّراسات الحديئة حول السّرد 
والرواية» تُعرّف الحكاية اليوم بأنها تلُل 
الأحداث أو وقائم المرحيّة. بيئما تكون 
الحبكة هى ترابّط هذه الأحداث فيما بينها 
بعلاقات سببيّة . أي أن الحبْكة هي بناء يُتركّب 
على النّواة البسيطة التي هي البحكاية. وبهذا 
يُمكن القول إن السَبكة قد تَمِيبٍ تمامًا في بعض 
الأنواع” المسرحيّة يثل المسرح الملحميّ" 
ومسرح الحياة اليوميّة” حيث تطرّح أحداث على 
مُستوى الحكاية التي تُشْكل الفعل الدراميّ مع 
وجود بداية ونهاية مفتوحة. وعلى العكس تمامًا 
هناك أنواع مسرحيّة يفل الكوميديا* ومسرح 
البولفار” تكون الحَبْكة فيها مُتطوّرة بشكل كبير؛ 
وهذا ما يُعطى اخختلافًا هاما بين البحكاية 
والسبكة فيها. اوفي الكوميديا ديللارته”» يكون 
السيناريو” هو الحكاية» والعَرضص المسرحيّ 
الذي ينسح عليه هو التحيكة . 

والجكاية في المسرح الدرام إطار بُنيوي 
يتخطى الفعل المُعروض على الششبة زمتيّا وعلى 


مُستوى الأحداثء فالفعل الدراميّ يبدأ من 


نقطة* الانطلاق التي يختارها الكاتب ليَعرض 
من خلالها شيئًا ما يُحدث على الخشبة خلال 
المَرْضٍ المسرحي» في حين أن الجكاية تَشمّل 
الماضي وكُلّ ما حدث فيه: ففي مسرحيّة 
«هماملت» للإنجليزيّ وليم شكسبير 
عتقءم65 ه50 ./17 (1515-1054) ترجم 
الحجكاية إلى ثلاثين سنة مضت وتّبدأ فِعليًا من 
خلافات هامت الأب وفورتتبراس الأبء بيئما 
يبدأ الفعل المسرحي في لحظة مُعيّنةَ هي ظهور 
التّبَح. أما في المسرح الملحمي؛ فتتطابق 
الجكاية سينا مع الفعل الدراميّء وهذا ما تجده 
في مسرحيّة ارجل برجل» لبريشت حيث لا يكون 
الفُعل الدرامئّ تكثيفًا لأحداث ما من الجكاية 
وإنّما مَسارًا مُتكامِلا . 


الجكايّة بالمُنظور البرشتي: 

في نقده لأرسطوء وبتفْس الخط الذي ظلهر 
في القرن الثامن عشرء تفى بريشت 876656 .8 
)١565-1894(‏ وجود حكاية موضوعيّة في 
المسرحء واعتبر أن هناك دائمًا عَمليّة تأويل* 
يَقوم بها الكاتب لهذه الماكة الأوّليّة. واعتّبر أن 
العمل على الحكاية هو أساس عمل الكاتب 
والدراماتورج" والمُمئّْل*. أي أنّ بريشت أعاد 
الأهميّة إلى الحكايةء لا بل أعطاها الدُور 
الاساسي في العمل المَسرحي بِكُلّ مراحله. 

والحجكاية بالمّنطق البريشتي هي المكوّن 
الأسامي للنصّ والعَرّض في المسرح الملحميّ 
الذي يعيب فيه الحََدّث المُتصاعد والحَبْكة. 
وهي سَرْد لمسار ما يُقَدّم على شكل مُراحل 
مُتتالية» وكُل مرحلة هي مُقطع مُستقِلَ. وتشكيل 
الجكاية يَيِمّ منذ اللبداية من خلال تُحديد 
الغستوس” الأساسيّ للنصٌ أو العَرض» ومن 
خلال رَبْطها به. وانطلاقًا من هذا الرئط تُبنى 


ح ك١‏ 


الشخصيّات وثُرسَم عَلاقاتها مع المجتمع ومع 
التاريخ من خلال صيرورة جَدَليّةَ هي جَذَلية 
التدال بين البّعد الاجتماعي (أو الواقع)» وبين 
الببعد المسرحئ. وهذا ما عبر عنه بريشت في 
«الأورغانون الصغير»ة حين قال: «... إن 
المشروع الاساسي للمسرح هو الحكاية» ذلك 
البناء الشّمولئ لكل التسارات الحركيّة (مُجمل 
الغستوس الذي يُكرّن المسرحية) والذي يحتوي 
على كُلّ المُعلومات والانفعالات التي تتشكل 
متعة” الجمهور انطلاقًا منها؟. 

والحكاية عند بريشت تتكوّن من مجموعة 
عناصر يُمكن أن تكون مُتنايّضِة تمامًا وخاضعة 
لاحتمالات كثيرة. وهذه العناصر تأخذ معنى 
مُحَدّدًا وترتبط بالتاريخ من خلال طريقة ترتيبهاء 
وبالتالي فإِنْ عمليّة تشكيل أو صياغة الحكاية 
تُستدعي نوعًا من البَبْث والتركيب هو إكمال ما 
لا يُقوله النصٌ المسرحي بطبيعته الاقتصاديّة 
والمُوجَرةء وهذا ما يَيِم خلال عمليّة الكتابة* 
المشهديّة وخلال إعداد المَرْضص. قفالقراءة* 


الدراماتورجية كما يّراها بريشت تُعتيّر مَوَيَمًا ما 
من الجكايةء وهذا ما يَتجلّى بشكل واضح في 
عمل بريشت على الكلاسيكيّات مِثْل مسرحية 
«أنتيغوناء و«كوريولان»» وهي تَشْمّل عمل 
المُمثّل على الشخصيّة* وعمل المُخْرِج* على 
العَرْض . كذلك اعتبر بريشت أن المُغرّج” أيضًا 
يقرم بعمليّة بناء للحكاية حين يربط ذِهنًا بين 
عناصر البحكاية ويُطابقها مع الواقع. 

هذا المبدأ الذي يَقوم على تركيب البجكاية 
يناقض مَنطق المسرح الدرامي القائم على تقديم 
الجكاية في تلشّلها زمئيًا ودون قَظم وعلى 
تلرّحها نسمن العلاقات السببيّة التي تُشكل حبكة 
لها دورها في تشويق المتفرّج رإثارة الاننعاللات 
لديه. 


حما! 


استثمّر المسرح الحديث المَنظور البريشتي 
للحجكايةء واعتبر أن وجودها بشكلها التقليدي 
ليس أمرًا مَفْروعًا منه. ولذلك جد في المسرح 
الحديث أمثلة مُتعدّدة عن طريقة طرح الحكاية 
بأسلوب مُغاير منها تفتيت الجكاية أو تجريدها 
بشكل كاملء ومنها إدخال عِدّةَ حكايا في نفس 
العمل» أو طَرّح عِدَةَ وُّجهات نظر للنْمْس 
الحكاية. كما استفادت الدٌراسات القديّة من 
الّراسات البُيويّة* على السَّرْد في الحكاية 
والرُواية لتطرّح وَضَعٍْ الحكاية في المسرح 
وتُمبّرها عن مفاهيم أخرى تتداخل معها. 

انظر: الحَبكة» الفعل الدرامي. 
« الحكو اي ععلاعا-جردماة 
تتصقدم م1 


انظر: أشكال القُرّجة الكَرّدء الثمثل . 


« الحماقات (مُرورض-) عنامع 
مم5 

شكل من أشكال القُرْجة* عرف في فرنسا 
خلال القرون الوسطى» وعلى الأخص في القرن 
الخامس عشرء وانبتق عن الكرنقال”. تُقترب 
ُروض الحّماقات مما يُستَى بمسرحيّات بداية 
الصَّيام اعنوهااعدمعوط التي كانت تُقَدّم في 
مديئة نورمبرغ في ألمانياء وكان لها تأثيرها 
الكبير على المسرح لأنّها شَكُلت الحَلّقة ما بين 
الكرنقالات والعروض الشعبيّة. كما تُقترب من 
مسرحيّات التنكر الساخر رما ##اماصلة التى 
رفت في إنجلترا . ْ 
ابتدع هذا التقليد مجموعة من ظُلُّاب 
الحقوق جمعرا أنفسهم في أخريّات معلرفههم0 
وأطلقوا على أنفسهم اسم الحَمقى 5ام50 5عآ. 
وكانت عُروضهم تأخذ شكل مُحاكمة ساخرة بَتَمّ 


ح ما 





فيها البحث عن المَذيِب لعقابه. لكتها كانت في 
الحقيقة وسيلة ليُحاكوا العالم مُحاكاة تَهكمية*» 
وليُقدّموا هِجاءٌ لاذعًا للمؤسّسات وللعجوب 
الاجتماعية دون أن يُخضعوا للرّقابة والمَئعم. من 
هذا المُتطلق تقترب عُروض التحماقات كثيرًا من 
المواعظ المرحة تموعجمز كموق الي تلوت 
في القرون الوسطى يمن المونولوغ الدرامي" 
رشكلت سُخرية من المواعظ الديئية . 

تَقرم تمروض الححماقات على وجود 
الشخصيّات المجازية عاممهفلافم التي تُوضّح 
البعد الهجائيَّ للعمل» وبهذا تُقترب هذه 
العُروض من عُروض الأخلاقّات* . كما أن 
الغ فيها مُتوئية وغير مُنمّقة صل أحيانًا إلى عَدّ 
الهَذِيان الّويّ وقد كان «السَمقى؟ يُرتدون 
أزياء مُتعدّدة الألوان وقيّعات بأجراص» ويُقدّمرن 
عُروضهم على ينصّات مفتوحة في الهواء الظلْق 
خلال فترات الكرتقال» أو فيما 
اعيد المّجانين؟ 5005 065 م81 , 

اتحسر هذا النوع بسبب القمع الذي عارسه 
المَلِك فرانسوا الأوّل في النصف الثاني من 
القرن السادس عشر في فرنسا لكنّه ترك تأثيرًا 
كبيرًا على المسرح الشعبي”. 

من أشهر النُصوص الني بُقيت حتّى يومنا 
هذا نص «تمثيليّة أمير الَمقى» للفرنسيّ يمير 
غرينغور ©010ؤتنة© .2 (4195 9-1 199). 

عَرَف المّغرب تقليدًا يُقترب من عُروض 
الحَمافات يُعرف باشم اسلطان الطلبةا. رهو 
تقليد احتغاليّ تتَكْريَ يُعود إلى القرن السابع عثر 
في عهد السلطان مولاي رشيد كان يُقدّمه طلبة 
مدينة فاس في مُحْيّم في الهواء الطلّق للاحتفال 
بِمَقدّم الربيع حيث يترون في شخصيّات 
اللطان والوزير والحاجب والمحتيب». 
ويقومون بمُعالّجة أمور السلطة بشكل مُحاكاة 


يُعرف باشم 


تهكُمية. يتهي هذا الاحتفال الذي يدوم أسبوعين 
براسم استقبال السلطان الحقيقي الذي يزور 
مَخْيّم الطلبة ويستمع إلى جانب السلطان المُتكر 
إلى تُخطبة المُهرّج" الذي يَسرّد أنواع الأطعمة 
والفواكه مُستعيلا تَفْس العبارات المُستعملة فى 
شُطبة الجمعة الدييّة بشكل كاريكاتوري. 00 
ه الجوار عبج مم11 
عمهمذها(ة 

شكل من أشكال التواصّل” يم فيه تبادل 
الكلام بين طرفين أو أكثر. 

وكلمة عناعهلهفل متحوتة من اليونانيّة هفل 
التي تعني اثنينء روههه! التي تعني الكلام. 
والجوار من أشكال الخطاب” في المسرح يشبه 
المحادئة في السّياة العاديّة لكنه يُختليف عنها 
جوهريّاء فهو اقتصاديّ ودّلالي دائمًا ولا مَجال 
للاعتباطية فيهء ووظيفته الحقيقيّة هي وظيفة 
إبلاغيّة تقوم على توصيل المعلومات إلى المُغرّج 
عبر الشخصيّات. ورغم أنَّ الجوار في المسرح 
هو عملية تواصّل بين طرفين مرجودين على 
الخشية (الشخصبّات) إلا أنّ هذا التواصّل 
مُتضمّن في عمليّة تواصّل أوسع ثَيِمّ بين صاحجب 
العمل (كاتب» مُخرج*) والمُتلقي (قارئ, 
متفرْج) (انظر التواضّل) . 

يتميّرز الحوار عن الإرشادات الإخراسة* 
ضمن نفس المنطق في كون الكاتب يعلن نفسه 
كصاحب الخطاب في الإرشادات الإخخراجية 
بيتما يسختضي وراء الشخصيّات في الجوار. 

في المسرح الغربيئ اعثَّير الجوار أسلوب 

ا الدراميّ النموذجيّ حسب تحليل 
الغيلسوف الألماني هيغل [منعه2 (+لالا١!-‏ 
»)8١‏ والصّيغة الأكثر. مُلاءَمة لتعبير 
الشخصيّة" والأكثر مشايّهة للواقع»ء في ححين 


اعتّبرت بَقيّةَ أشكال الخطاب المسرحي مثل 
المونرلوغ* والحديث الجانبيَ" والتوجّه* إلى 
الجمهورء وحتّى نشيد الجوّقة* غير مطابقة 
للواقع ومُصطنعة ولا تُقبّل إلا من الأعراف* 
المسرحية» ولذلك وضع المسرح الكلاسيكي 
قُيودًا تُحدّد استخدامها ضمن أعراف الكتابة. 

والجوار من العناصر التي تُساهم في الإيحاء 
بِآنّ ها يجري على الخشبة يجري هُنا/الآن. 
وهذه هي طبيعة المحاكاة” الخاضّة بالمسرح كما 
حدّدها أرسطو 0]6ئواتق (581-؟5اق.م): أي 
«مُساكاة الفعل بالفعل؟. 

في المسرح الغربيَ اعثَير الجوار العتصر 
الذي يُميّرَ المسرح» كجنس أدبيء عن بقية 
الأجناس التي تقوم على الشرد" أساسًا مثل 
الملحمة والرّراية. لكنّ ذلك لا يفي وجود 
الشّرّد ذي الوظيفة الإبلاغيّة ضمن القالب 
الجواري في هذا المسرح. أمّا المسرح الشرقيّ" 
فلم يَعرف هذا التمييز لأنّ القالّب السَرْدي ظَل 
هو الأساس» والجوار فيه يأتي ضمن السّرّد 
وهنا ما استّند إليه المسرحي الالماني برتولت 
بريشت غطعم8 .8 (1955-18454) الذي أدخل 
السرْد بكثافة على المسرح الملحمي*. 

في المسرح الحّديث» فَقَّد الحرار أهمُيته. 
وحتّى في الحالات التي ظَلّ فيها الجوار 
أساسيّاء لم يعد يُعبّر عن تواصّل فعليَ بين 
الشخصيّات» وإنّما عن صُعوية هذا التواصل 
كصورة لأرمة الإنسان؛ وهذا ما تجده في 
مسرحيّات الكاتب الروسيّ أنطون تشيخوف 
#مططعتت1 شق (15:05-18590) والإيرلتديّ 
صموئيل بيكيت +اعطعمظ .5 )1949-1١905(‏ 
والألمانيَ جورج بوشتر #عمطعة8 .6 -1١417(‏ 
/ا4ة). كذلك ساهم زوال الحدوه الواضحة 
بين الأجناس الادبيّة في غِياب الجوار تمامًا 


بحيث يصير السرّد هو الغالب من خلال تداعي 
الذكريات: كما في مسرحيّة «آه لتلك الأيام 
الجميلة» لببكيت» أو يُكون النصّ بأكمله تجا 
للجمهور كما في مسرحيّة فإهانة للجمهور» 
للألماني بيتر هاتدكة» عطلهدة؟ .8 (1915-). 


أشكال الحوار: 

يأشْذْ الجوار أشكالا مُتعدّدة في النصّ 
المسرحي فهو يُمكن أن يأتي على شكل تََادُل 
مقاطع كلاميّة قصيرة كعلاهنام26 أو طويلة 
05هة1: كما يمكن أن يأخذ شكل جوار 
مُتناظر في الطول بين الشخصيّتين المتكلمتين 
عنط و25 وهذا ما يساهم في خلق إيقاع* 
العمل. والحرار يُمكن أن يكون تواصّلًا يَعليًا 
بين مُتحاورين لَهُما نفس العّلاقة بالموضوع الذي 
يَيِمّ الحديث عنه. وقد يَصِل الانسجام في الرأي 
إلى حدٌ يبدو معه الجوار وكأنه اقتسام شخصينين 
لمونولوغ طويل واحدء واليثال الأوضح على 
ذلك هو جوار رودريغ وشيمين في تشهد الوّداع 
في مسرحية (السيد» لمير كورني عللاعهرم) .2 
(1584-1205). لكن هناك حالة أخرى لا يَيِمَ 
فيها التراصّل بين المتحاورين فيتحرّل الجوار إلى 
نوع من المونولوغات المعقِلة. 

وهناك أيضًا نوع من الحوار المُصطتم لأنّ 
دور المُحاور فيه لا يُتجاوز الردٌ والموافقة 
والسؤال لتحريض الكلامء أي أن الحوار في 
هذه الحالة لا يهف إلى التواصّل القعليّ بين 
شخصيتين وإنْما يكون مُجِرّد حُيّة لإبلاغ المُمْرّج 
بمكنونات الشخصيّة؛ وهذا ما يُلفي أحد شروط 
الجوار وهي العاذل بين طرفين (أنا وأنت)» وفي 
عذه الحالة يُمكن استبداله بمونولوغ أو الاستشتاء 
عن الطرّف المخاطب نهائيًا فيه. وهذا التوع من 
الحوار يُقبل فيمن الأعراف المسرحيّة إذ تجده 


ح وا 





في المٌُقدّمة*" حيث يُكون وسيلة حراميّة لتعريف 
المُطرّج بعناصر الحدث الضّروريّة» وفي المقاطع 
التي يُفضي فيها اليّظل بمكنونات تَفْسه إلى 
الصديق أو كاتم الأسرار”. 

في مسرح العَبّث”*. يَفقِد الحوار وظيفته 
كتواضل وكابلاغ لأنه لا يُعِقِد صلة بين 
المُتحاورين ولا يل المُتغرّج بأيّة معلومة وإنّما 
يكون مجرّد كلام. وهذا ما يبدو واضشًا في 
مسرحيئّ «المُغْئية الصّلْماءة و«التّرس» لأوجين 
يونسكو معقعهم1 .15 (؟4)1941-191, وغيرها. 

تُعتبر الحركة” أحد أشكال الجوار الذي 
يُطلّق عليه عندئذ اسم الجوار الحركيّء وهو من 
صفات الإيماء*. كما أن الحركة يمكن أن ثرافق 
الحوار وتُعطي شرط الكلام قتُوكُّده أو تُناقضه أو 
تكون بديلًا عنه. 

هناك أيضًا الجوار ذو الطابع الغنائيَ منا2 
ويّدور غالبًا بين العْشّاقء وهو من تأثيرات 
الأوبرا* على المسرح.ء وله في هذه الحالة 
وظيقة خاصّة هي التعبير عن المشاعرء ولذلك 
لا تنطبق عليه شروط الجوار المسرحي كُلّها. 

في بعض. الحاللاات يم الحوار بين إحدى 
الشخصيّات والْمُتغرّجين ممًا يجعلهم طرَفَا في 
الجوارء وهذا ما نُجده بشكل واضح في مسرح 
الأطفال” وعُروض الدمى*. 


الجوار بِالْمَنْظور البراضماتي : 

تناولت التّراسات الحديثة وأهمّها البراغماتية 
بجي الجوار كشكل من أشكال التواضل 
فطرّحته كتبادل يَعقِد صلة بين متحاررين لكل 
منهما مَوقّعه المُحدّء وبيّنت أن معنى الحوار 


يتوضح من خلال الظرف الذي يْيِعَ فيه الكلام» 
وهو يُتحدّد بعّلاقات القّوى بين الأطراف» 
وبالسياق الذي يِتِمّ فيه وبالدوافع الضّمنيّة 
للمتحاورين. 

هذا المبدأ يكتسب كُلَْ فعاليّته في المسرح 
حيث يُعتبر الحوار أكثر من مُجرّد تبادل للكلام 
لأن كل جزء فيه يني عَقدَا ما بين الشخصيّات 
فيُحافظ على موازين القُوى الموجودة أو يُعدّلها 
أر يلغيهاء نفي مَشهد البوح في مسرحية (فيدرا» 
للفرنسي جان راسين عماعهة .3 )1١1949-1575(‏ 
تقول المُريّية أونون لفيدرا: تكلّمي» وبذلك 
تُعدّل من عّلاقتها بفيدرا كتابعة لتأخذ موقم كاعن 
الاعتراف» ولتكتسبه موقع د 

طرحتبُ بعض الدّراسات المُطبّقة على 
المسرح (آن أوبرسفلد 1166:5564 له وكاترين 
أوريكيوني أممنطءمع0 )) فَرضية أساسيّة هي 
أنَّ الكلام ليس فقط قَولًّا يُعطي معلومات وإِنّما 
هو أيضًا فمل له تأثيره على الآخرين وهذا هو 
الهدف مئنه. فقول إحدى الشخصيّات على 
الخثية «اقتله؛ كاف ليُعتبر المُغرّج أن القتل قد 

يُمكن أن تُعتبر أن العَرْض المسرحي هو 
تمجسيدك لوف الكلام بشكل ملموس من خلال 
عناصر تَتعلّق بالعَررض مثل إلقاء* المُمثّل ومُوة 
صوته. ويُعمده وقُربه عن المُمثُل الآخرء ومَوقعه 
على الخشية وحركته ونوعيّة الإضاءة" التي تُراقق 
الجوار إلخ. وقد لَب الإخراج” الحديث على 
هذه الناحية من خلال تغيير ظرف الكلام لتغيير 
المعنى وإعطاء قراءة” خاصّة للعمل. 

انظر: الخطاب المسرحيّء التواصل. ٠‏ 
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» الخائمة دمتعم دمت 
جوع م11 
كلمة غدعصعداممكع2 الفرنسيّة مأخرذة سس 
اللاتينية م0 بمعنى فك شُيوط العُقدة* 
وتُترجَم حرقيًا في اللغة العربيّة بتعبير حل 
الغقدة» وهو مفهوم كلاسيكي يُتطابق تمامًا مع 
نهاية الحيّكة”. كذلك يُستعمّل في اللْغة 
الإنجليزية تعبير هداكداعهت) الذي يرجم في 
العربّة بكلمة الخائّمة» وتعبير 08ادامعة1 الذي 
يرجم في العربيّة بكلمة الحل. 
تَحدّث أرسطر عاماكائق (17-1414اق.م) 
عن الخاتمة في التراجيديا” وعَرّفها بقوله: «في 
كُلّ تراجيديا عُقدة وحلّ. فالأمور التي تق 
خارج التراجيدياء وبعض الأمور التي تقع 
داخلهاء هي العقدة وسائرها هو الحل/.../ 
وأعني بالحلُء ما يكون من بّدء التحوّل إلى 
النهاية؛ (قَنّ الشَّمَّر/ الفصل 18). وقد ذَكر 
أرسطو أن الخاتمة تتأئّى مُياشّرة عن الانقلاب* 
في وضم الشخصية" من الشّعادة إلى الشقاء» 
وحدّد أنها يجب أن تََجُم عن مَنطق الأحدّاث» 
وأن تصشر عن الحكاية* لَقُها لا عن حيلة 
مسرحيّة (انظر الآلة الإلهيّة)» أي آنه رَيَطها 
بقاعدة مشابئهة الحقيقة”* على مُقتضى الاحتمال 
والضرورة. 
ارتّبط شكل الخاتمة تاريشيًا بالنوع 
المسرحي. فالتراجيديا غرفت بخاتمتها 
المأساويّةء كما عرفت الكوميديا* بكون نخاتمتها 


سعيدة. أمّا التراجيكوميديا” فخاتمتها صعيدة 
رغم أن موضوعها جاد. مع زوال الأنراع* 
المسرحيّةء لم يَعُد من الممكن التكهّن سَلَنَا 
بنوعية الخائمة. 

حَدّدت الكلاسيكيّة” الفرنسيّة في القرن 
السابع عشر مفهرمها للخاتمة على ضوء 
تفيرات أرسطوء لكتها لم تربطها بالانقلاب 
الذي صار من مكوّنات العقدة. فقد اعتّبر 
الكلاسيكيّون أن عناصر الخاتمة يجب أن تبدأ 
في اللحظة التي تُتشابك فيها حيرط السَيْكة 
وتُستكمّل » وهذه هي الثردة* أو نقطة التداخخل 
مله وفتة ه ‏ انه في حين أن قطة 
الانمطاف خم عتلامات: عل لإنام1 حي اللحظة 
التي يْتِمَ فيها التحؤّل من العٌقدة نحو الخاتمة 
(انظر تُقطة الانطلاق). وقد عَرّفها العُنظر 
الفرنسيّ مارمونتيل اءأ08صصة84 في القرن الثامن 
عشر بأنها «أمر يُقطم خيط الأحداث»»: بيتما 
نَجد أنْ الألماني غوستاف فرايتاغ همارهء3 .© 
ضمن تحليله لبّبية المسرحيّة ذات القُصول 
الخمسة قد وضع الخايّمة في نهاية الحركة 
الهابطة» أي في الفصل الخامس (انظر هرم 
فرايتاح ٍِ كلمة ذُروة). 

وضعتٌ الكلاسيكيّة الفرنسيّة شروطا ثلاثة 
للخاتمة الجيّدة: 
- أن تكون ضَروريّة» أي أنّ أهواء الشخصيّات 

هي وحدها التي تُوصل إلى الكارثة 

المُصائفة . 


غات 


- أن تكون كاملة بمعنى أن الخايّمة يجب أن 

تُعرّف بمصير كُلّ الشخصيّات» وأن تُعطي حلا 

لكل المشاكل التي طرحتٌ ضمن المسرحيّة. 
- أن تكون مُوجزة وواضحةء أي أن تيم نتيجة 

لتسارُع الحدث في النهاية بحيث يَحصّل مُبوط 

سريع بعد تصاعد العّقدة. ويُبرّر الكاتب 

الفرنسي بيبر كورني #الاعهدم .8 (151057- 
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لمعرفة النهاية. 

كانت هذه الشروط صارمة بالنسبة 
للتراجيدياء خاصّة فيما يَتعلّق بشرط مُشابهة 
الحقيقة» وأقَلّ صرامة بالنسبة للكوميديا حيث 
قبلت النهاية المُفتمّلة التي يَصعُب تصديقها 
تطقئاء كما في خاتمة مسرحية «البورجوازيج 
النبيلة للفرنسئ موليير 68قلآه840 -١777(‏ 
١ , 1‏ 

مع تطور المسرح طرحت الخاتمة بمنظور 
جديدء ولم تعُد تُشَكُل دائمًا نهابة الحَدَثْ 
ولهذا دلالاته في تفسير العمل ككل. ففي مسرح 
العَبّث” على سبيل اليثال؛ لا تُقَدّم الخاتمة حلا 
ما وإنّما تُؤكٌد على فكرة التكرار والائفتاح على 
اللّامُتناهي من خلال العودة إلى نقطة البداية. 
هذا التكرار يوحي باستحالة الوصول إلى تغيير 
ما ويُّقسّر عَلاقة الحدث بالْدّمن": كما هو اللحال 
في مسرحيّة الإبرلتديُ صموئيل بيكيت 
عطعع8 .5 (1944-19:5) «في انتظار غودر؟ 
وفي مسرحيتَّي الروماني يوجين يونسكو 
معععدم1 8 )١1984-1919(‏ «الْمُعْنية الصَّلْعاء» 
ولالدرن1. 

فتحتٍ الثراسات اليُنيويّة* والسميولوجيا* 
آفانًا على إمكانيّة تفسير بنية العمل الأدبيّ 
وتوضيع العالم المُصوّر ضِمن سياق وضيرورة 
تاريخيّة من يلال تفير عّلافة بداية الحدث 


لحف 


غات 


بيهايته»ء أي عَبر الانتقال من هوقف أوَّلىَ 
(البداية) إلى مَوقِف زهائع (الخاتمة». قالخائمة 
كنهاية للاحداث في المسرحيّة تُحدّد معنى 
المسرحيّة ككُل» وتُشكل نوعًا من الاستقرار على 
وضع جديد بعد الصّراع" والتوثّر اللذين يسودان 
في البداية. وعي تُتجلى على مُستوى الشخصيّات 
واستقرارها على حال ما هو الشقاء أو السعادة 
(عرْلة أوديب» انتحار فيدرا): أو على مُستوى 
العالّم الذي تُصوّره المسرحيّة (التحوّل من النُظام 
الإقطاعي إلى السكم المَلْكيَ المُطلّق في خاتمة 
مسرحيّة «اللسيد» لكورني). وقد ححددتٍِ 
التّراسات الحديثة إطارًا عامًا يصب فيه نوعان 
من الكتابة المسرحيّة هما الشكل المفتوح 
والشكل المُغلّن*. وإحدى الخصائص الرئيسية 
للشكل المُعْلّنَ هي النهاية الحاسمة المُغْلّقة التي 
تَتأنَى كضّرورة حتميّة عن الفعل المسرحئء 
تحسم الأمور قيها بشكل كامل» وهذا ما 
يَتجلى بشكل واضح في المسرح الكلاسيكيّ 
وكُلٌ ما يُندرج في إطار المسرح الدرامي (انظر 
دراميّ/ ملحمي). أما في الشكل المفتوحء 
نالنهاية لا تكون حتميّة وحاسمة» وإنّما تبقى 
مفتوحة على احتمالات عديدة. وهذه الخاتمة 
تَتعلّق بوضع الشخصيّة فقط وإنْما بصَّيرورة ما 
ضمن العالّم المٌّصوّر في هذا النوع من 
المسرحيّات. ففي مسرحية ١دون‏ جوان» لموليير 
على سبيل اليثال يرتبط عدم وضوح مصير دون 
جوان بالمعنى العام للمسرحية) وهو الإلحاد: 
والعّلاقة بين الحياة والموت إلخ. 
في الأنواع المسرحيّة التي يتداخل فيها 
الوهم بالواقع» والشيال بالحقيقة» ويُعتمّد شكل 
المسرح داخل المسرح” مثل مسرح الباروك”*: 
تظل النهاية مفتوحة والتباسيّة. وفي المسرح 
حيث يعيب القعل اللرامئ” بمقهوفه 


- 


أ م 


غاهد 


التقليديّ» تكون بنية المسرحيّة بية مرديّة تقوم 
على الامتداد الزمنيّء فكما أنّ البداية ليست 
بداية الحدث» فإنّ الخاتمة لا تعطي نهاية 
الحدث» ولا تتحدّد بمصير الشخصيّة؛ وليس لها 
طابع حتميَء كما هو الحال في خاتمة مسرحيّة 
«الأم شجاعةة» للألمانيّ برتولت بريشت 
#طمعع8 .8 (1987-18434) حيث تستمرٌ الأم 
في التجوّل بعريتها . 

انظر: المُقدّمة»ء شكل مُفتوح/ شكل مُعْلَقَ» 
البنيويّة والمسرح. 
ه الخادم/ الخاومة عله 7و8 
هله[ /سصصحعة 

دور ثانوي تُجده في كثير من التقاليد 
المسرحيّة إلى جانب ور البّطل”» وعلى 
الأخصٌ في الكوميديا* الكلاسيكية) حيث يُعتبّر 
من العناصر التي تُولد الإضحاك. في 
التراجيديا”؛ يُعتّبر كاتم الأسرار” المُعاول 
الدراميّ للخادم. أمّا في بعضيى الأنواع 
المسرحيّة* الأخرى» وعلى الأخصٌ الشعييّة مِثْل 
الكوميديا ديللارته” في إيطاليا والكوميديا في 
إسبانياء فيلعب الخادم أو الخادمة دورًا رئيسيًا . 

يُتميّرز الخادم في الكوميديا الإيطاليّة (أرلكان 
شتاوعاعث ريريغيللا قلاعطعة8) بالحْبّْث والدّماء 
والتّراعة والمَئل إلى كب المالء وهو من 
الشخصيّات المُضدكة التي تعود في أصولهاً إلى 
قور العَبّد في الكوميديا الرومانيّة . وفي الكوميديا 
الإسبانيّة* يُمثُل الخادم الذي يُحيل اسم 
غراسيوزو 096080 الجانب الغراتزيّ والمَجٌ 
للإنسانيّة. نهر ينظر إلى الشخصيّات الأخرى 
وإلى العالّم باسره نظرة اتتقاديّة. ومع أله كَرر*» 
إلا أن فيه ككافة إنسائيّة كبيرة» ومنه انبثقت 
شخصيّة بيكارو «مقعام ني الرّراية التشرديّة في 


ماص 


إسبانياء كم شخصيّات أخرى شهيرة مِثْل سانشو 
بائنشا قطعصةط متلعصدة خادم دون كيشورت م120 
ع متلعنن0) فى رواية سرئائتس وعاسوبع0 . 

في كثير من الأحيان يُشكُل الخادم مع 
الخادمة في الكوميديا ماي يُعاوِل ويدعم تاي 
العشَّاق من السادة. ويمكن اعتبارهما نوعًا من 
المُحاكاة التهمية* لهذا الثُنائن وخاصّة فى 
مشاهد متب المٌّشَاق التقليديّة 6أم126 


١‏ نان تتامتقة ١‏ وعرور ما تجده بشكل وأضح في 


كوميديّات الفرنسيين موليير 884011856 (؟؟5١-‏ 
151/7) وبيير مأريقو <لنة29قكة8 .25 (خ4ة1- 
11 

كذلك يُشْكُل الخادم مع سَيّده وّحدة دراميّة 
حقيقيّة تطرح المعنى من خلال التناقض. يَظهر 
ذلك بشكل واضح في عَلاقة دون جوان بخادمه 
سغاناريل في مسرحية #دون جوان؛ لموليير: وفي 
عَلاقة علي جناح التبريزي بتابعه قفة في مسرحية 
المصريّ ألفريد فرج (1995-) التي تحيل نفس 
الاشم. وبالتالي فإن الخادم يُعبّر صورة عن 
اللابطل كمفط-قصك مُقايل البتطل» وأهميّته تَكمن 
في أنه قادر على إثارة الضّحِك في المواقف 
الصّعبة؛ وعلى استخلاص المُضحجك" من 
المأساوي”*: كما هو الحال في عّلاقة المْهَرْج* 
أو المجنرن بالمَلِك في مسرحيّات الإنجليزي 
وليم شكسبير #كقعجوع طقطة .ا -1١551(‏ 
5) والفرفور بالسيد في مسرحية (الفرافير» 
للمصري يوسف إدريس (1551-15519). 

انظر: الشخصيّةء الشخصيّة التّمطيّة 
المُهرّجء التطل. 
ع شعن مممجترط 
تّسمية ظهرتث في القرنين السابع عشر 


» الخاصن (المشرح-) 


خاص 


والثامن عشر في إنجلترا وفرنسا للدّلالة على 
عُروض مسرحية كانت ُقدّم فير صالات ملصّقة 
يالبيوت أو الففصور أو الكُلَيّاتَ الجامعيّة 
ولجمهور" مُحدّد من الخاصّة» وذلك لتمييزها 
عن عُروض المسرج العام عاطم عجة:12 الذي 
يتوه إلى جمهور واسم من شرائح متنوّعة. في 
يومنا هذا لا تتعلق تسمية تسمية المسرح الخاصٌ بنوعيّة 
الجمهرر فقط وإِنْما بشُروط الإنتاج المسرحيّ» 
إذ تُطلّق التسمية على المسارح التي تُموّلها 
شَركات خاطة أو أفرادء أي إِنْها نقيض المسرح 
القومي" الذي تُشرف عليه الدولة وتُموّله. 

ظهرت صيغة المسرح الخاصن في إنجلترا في 
فترة المَتع التي طالت المسرح في عهد كرومريل 
عام 7 وأدذت إلى إغلاق المسارح العامّة 
مثل مسرح السوان ه58 والغلوب عزه61) 
والفورتشن عهناده8 ممًا دَقْع الأغنياء إلى تقديم 
وحُضور العُروض المسرحيّة داخل القُصور. فيما 
بعده تمْ بناء عدد من المسارح الخاصّة بين 
عامي +«ل/ا/9ا1و+ 2175 وكان لذلك أثره الكبير في 
تعديل كُلَ روف العَرْض الإليزابئي بما فيها 
شكل العّمارة المسرحيّة* ونوعيّة الديكور”. 
فعلى العكس من المسارح الإليزابتية التي كانت 
مسارح عامّة مفتوحة لسائر الشرائح الاجتماعيّة, 
كانت عُروض المسرح الخاص تُقَدّمٍ لجمهور من 
النُخبة؛ وفي حين كانت عُروض المسارح العامة 
َم في الهواء الطلاق في مساحة مستديرة أو 
مضْلّعة: كالكت عُروض المسارح ألخاصضة يم 
ضمن صالات تُقترب كثيرًا من شكل العُلبة 
الإيطاليّة" فهي مُستطيلة الشكل أو مريّعة يتراوح 
عدد التّقاعد فيها ما بين ١6١و١٠١+‏ مقعد تَتَورّع 
في مقصورات. كما تحتوي على عُرّف للعاملين 
وأمكنة لتناؤل المُرطبات. كذلك فَإنّ الديكور 
المُستَعمل في هذه التارح الخاصّة كان مُكَلِفًا 


خاص 


فيه الكثير من الحيّل المسرحيّة وبُوحي بالتأثير 
الإيطاليئ (اللوحة الحُلفيّة”. تطبيق قواعد 
التظور" إلخ) . 

حائظ المسرح الخاصصٌ في إنجلترا على 
طابّعه كمرح للتّخبة عتدما صار الدّخول إليه 
ببطاقات غالية الثمن مِمّا لا يسمح إلا للاغنياء 
بارتياده. ومن أشهر المسارح الخاصّة في إنجلترا 
المسرح الذي بحه ليدي إليزابث كريقن عام 
في قصر برانديره في عامرسميث» ومسرح 
دوق دوتنشاير في شاتسورث في ديربيشاير الذي 
بني عام 187٠‏ وغيرها. 

في فرنسا انتشرثٌ في القرن الثامن عشر عادة 

يم العروض المسرحية في القُصور والبيوت 

وفي المدارس وَالْكُلّيات 7 جانب ما كان يعدم 
على خَسّبات المسارح العديدة. وقد كانت هذه 
المسارح الخاطة تَعبيرًا عن وَلَّم الطبقة لعن 
بالآداب والفنون» وانتشارها يُشابه انتشار ظاهرة 
الصالونات الأدبّة وموسيقى الحُجرة في نفس 
الفترة الزمنيّة. وقد كان أصحاب المسارح 
الخاصّة يُشاركون في تأليف المسرحيّات التي 
تُعرّض في بيوتهم وأحيانًا في التمثيل. من أشهر 
صالات المسرح الخاصل فى فرنسا في تلك 
الفترة؛ تلك التي بُتيت في قصر التريانون الصغير 
في فرساي وفي قصر بيبل فو. 

لكنّ صيغة المّسارح الخاصّة في فرنسا 
أخذت اعتبارًا من ١99/9‏ مَنحَى مُغايرًا له علاقة 
بالتحؤلات الاجتماعيّة التي نُجمت عن الثورة 
النرنسيّة وتلاشي طبقة اللا التي كانت تُشكّل 
ججمهور التسارح الرسميّة.» وظهور الأنواع* 
المسرحيّة الجديدة التي تَتوجّه لجمهور من الطبقة 
الرسطى يدقع يطاقات الدخول إلى المسرح؛ مما 
جعل من المسرح الخاص صيغة تُقترب كثيرً! من 
مفهوم المُسرح الشجاري” . 


خض ب 
انظر: المسرح التّجاري . 


ه الْكَشَّبَهَ والصَالَةَ عمده1 بسمدمتقسطاعهما8 
عالمىإعدومة 
الخشبة هي الحَيّر الذي يتحرّك فيه المُمثل* 
أثناء العَرْض المسرحي وَيَتِمّ فيه تصوير العالم 
الْحَيائيَ الذي يُمثْله الحَدّث» وتُقابله الصالةء 
وهي حَيّر الُّرْجة أو المكان السّخصّص 
وحَيّر التمثيل لا يُكون بالصّرورة على شكل 
الخرشبة. مشي مُشيّدة مُحدّدة الأبعاد بشكل ملموس» فهو 
كُلّ ما يُحيط بجسد الْمُمثُل أثناء الأداء*2 حتّى 
ولو تداخل هذا الحَيّز مكانيًا مع خَيّر الفرْجة كما 
في الشارع والساحة العاتّة. كذلك فإن خَيّر 
الفُرْجة لا يكون دائمًا على شكل صالة مُقابلة 
للخشبة وإنما تَنوّع شكله عبر تاريخ المَرْض 
لماو اا ' 
في اللغة العربيّة تُستّعمل كلمات مِثْل الخشبة 
(من الخشب المُستعمل في بتائها) والينصّة 
والرُكح بنَفْس المعنى. أمّا كلمة صالة فهي اللفظ 
العربي لكلمة «لهه الإيطاليّة التي تعني حُججرة. 
تطلق كلمة سالة أيضًا على المكان المُخصّص 
للعَرّض بشكل عام فيقال صالة مسرح وصالة 
سينما وصالة عَرْض إلخ. 
تُعتبر عَرية المُمثّْل اليونائئ الجوّال ثيسبيس 
قاجعع7”0 أوّل خشبة مسرحيّة لأنّه كان يُقدّم 
عُررضه عليها في المُّدن والقُرى. مع تطؤر 
العَرْض المسرحيئّ في الححضارة اليونائيّة وانتقاله 
من المَعيّد إلى مكان مُشيّدء كانت الخشبة إحدى 
المُكرّنات التي تُشِكُل العناصر الأساسيّة 
للسينوغرافيا” في المَرّض وهي الأوركسترا 
مغطة0: مكان حركة ورفص الجوقة» 
والخثبة قمقط5ء وكانت تعني في البداية خيمة 


خش ب 


أو كوخ ثم أخذت فيما بعد معنى الرُواق المَبنيّ 
وراء الأوركسترا. ّ تسع معنى الكلمة فيما بعد 
وصارت تسمية الخشبة تَدلٌ على النقطة المركزيّة 
من خَيّر الأداء الْمُخصّص للمُمئّْلينَ. قيما بعد 
أضيفت على هذه المُكرّنات يساحة صَبُقَة 
مُخصّصة لتمثيل المُمثّلين تُدعى مُقدّمة الخشبة 
دمتدغطعوص2. أمًا التياتررن عمئوةط؟ - 
المكان الذيٍ يمكن النظر منهء فهو المكان 
المُخْصّص للمتفرجين . وقد أخذت هله الكلمة 
فيما بعد معنى أكثر تُمولًا فصارت تَدلٌ على 
المسرح* بالمعتى العام للكلمةء في حين اتزلقت 
كلمة أوركسترا إلى مَجال الموسيقى حُضْرًا. 

هذه التسميات اليونانيّة أفرّزتٌ فيما بعد 
كلمات تُستّعمل في اللغات الأوروبيّة بِمَعانٍ 
مُختلفة . فكلمة دقطة أفْرَزتٌ في الفرنسيّة كلمة 
عصغمة التي تُستعمل للدّلالة على حيّز التمثيل 
وعلى وحدة عَضويّة في التقطيع” هي المَشهد”» 
رفي الإيطاليّة أفْرَزَثْ كلمة سيناريو” متتقدعمع 
التي تُعني مُخطط المسرحية» وغير ذلك من 
الكلمات. أمّا في اللغة الإنجليزية فشستّخدم كلمة 
ع5 للخشبة وكلمة 51لزمتلندث (مكان 
الشمع) لصالة المسرح. 


العَلاثّة بَيْن الصّالّة والخشبَة : 

3 وجود لكَيّرَ اللِّب مهز مك #ينكء بدون 
وجود حَيّر للقرْجة. وشكل الأول يُحدّد شكل 
الثاني لأنْ العلاقة بين هذين السَيّرِين هي عَلاقة 
عُضويّة. مع ذلك يَِظل التمايز بين الصالة 
والخشبة قائمًا مهما كانت طبيعة المَرْض وشكل 
المكان", لأنّ الخشبة تَتحوّل أثناء العَرْض إلى 
عالّم خَياليَ وكُل ما عليها يَخضع لقوانين 
المتخيّل» في حين تَظلٌ صالة المُطرّجين ججزءا 

من الواقع . 


خش ب 
الخشبة : 
تَطوّرت الخشبة بِتَطوّر المسرح وعّلاقات 
الفُرّجة في المّجتمعات» وبتَغْيّر المنظور الجَماليّ 
للكتابة المسرحيّة وتَنرّعَ الأعراف" المسرحية. 
وبشكل عام يمكن أن تكون الخشبة ثابتة ضمن 
العقمارة المسرحية” أو تكون مُرتّجلة كما هو 
الحال في مسرح الأسواق” والمسرح الشعبيّ”.» 
حيث يُطلق عليها اسم منْبّر أو ينصّة رسدهكاهاط 
تسنافكمم ,علهتاقت. كما يمكن أن تنيب تمامًا 
كشيء مُشيّد وتتشكل من خلال أداء المُمثل . 
يُمكن التميبز تاريخيًا بين عِذَة تُماذج 
للخشية: 
- الخشبة المُغلّقة التي تأخذ شكل مُكمّب مُحدّد 
بكواليس” من جهاتها الثلاث» ويجدار رابع* 
وَهميّ يُشكّل الحَدَ الفاصل بينها وبين الصالة 
المُواجهة لها. يُطْلّق على هذه الخشبة أيضًا 
اشم الكشبة الإبهايكة «ماعسطلل'ة مضعى 
والشكل المثالي لها هو العُلبة الإيطاليّة” التي 
اعتّمدت منذ القرن السادس عشر وتُشكُل حتّى 
يومنا هذا النموذج الأكثر شيوتَا في المسرح 
الغربن والعالميّ (والمسرح العربي ضِمنًا)» 
رغم التمديللات التي جرت عليهاء ورغم 
التّعَنيّات الحديثة التي ماهمت في تطوير 
شكلها واستعمالها مِثْل الخشية المُتحرّكة 
والخشبة التي تدور على مِحوّر والخشبة 
المُروّدة بمصاعد في المسرح الحديث. 
- الخشبة المّفتوحة التي لا تُفترض عَلاقة 
مُواجهة وإنّما يُحيط الججمهور بها من جهاتها 
النلاث. من أشكال هذه الخشبة المنصّات 
التي كانت تُشيّد في القرون الوسطى وفي 
عمروض الأسواق وفي ممروض الكوميديا 
ديللارته”* الإيطاليّة» والخشبة المُشيّدة على 
عَرَيات مُتحرّكة في عُروض الأوتوساكرمتتال* 


خش ب 


في إسبانيا وأمريكا اللاتينيّة» والخشبة 
الإليزابئة #مغصفةسطلظ مدامى في إنجلترا. 
من هذه الأشكال أيضًا المثبر له في 
المسرح الملحمي”»: وهو ينصّة تُوظف 
لمحاكّمة فكرة ما. ومنها أيضًا الشكبات 
المُتعدّدة في العَرْض الواحد بحيث يُضطرٌ 
المُتفرّج للحركة لكي يتابع العَرض «انظر 
مسرح البيئة المحيطة). كذلك فَإنّ الخشية في 
المسرح الشرقي” حيث يعيب الديكور 
والكواليس بشكل عامٌ يُمكن أن تُعتبر خشبة 
مفتوحة. 
تتنوّع أشكال الخشية المفتوحة حسب طبيعة 
العَرْض (الحلبة في الميرك”) وحسب طبيعة 
المكان (الفسّحة في المَلعب وفي الساحات» 
الياحة في الخانات القديمة). وقد استثمرت هذه 
الأشكال مسرحيًا في العصر الحديث ضمن 
التوجّه للخروج من العّمارة المسرحيّة إلى أمكنة 
أخرى ضمن المدينة» وضمن الرغية في تعديل 
شكل الفُرْجة والتوججه إلى جُمهور واسع. 
والنموذج الأكثر تكاملًا للخشبة المفتوحة هو 
الخشبة الإليزابثيّة حيث يتداخل مكان التمثيل مع 
مكان القُرّجة؛ ويُسكْمّر الفضاء بكاقّة أبعاده أفقنًا 
وتَموديًا. فالخشبة التي تُوجَد على مُستوى 
الجُمهور تُسنَى الخشبة الدَّنيا عهمه تتعمط 
يُعلوها عَموديًا خشبة عُليا عههاه د11 تتكوّن من 
طابقين أحيانًا وتٌّقدّم فيها تتشاهد الشُرّفات 
والنوافذ والأسوارء هذا إضافة إلى القّتحات في 
أسفل الخشبة التي تخرج منها الأشباح ويُطلّق 
عليها اسم الفَّمّ 8مه6. كذلك تُقسَم الخشبة 
أثْقيًا إلى عِدَّة أجزاء: فالجّزء الذي يَمتدٌ بانّجاه 
الصالة بحيث يُحيط بيه الجمهور من جهاته 
الثلاث يُسمّى مُقدّمة اللخشبة عههاوءه5 أو 
ميق ميف رهر مُخْصّمى لمشاهد الهراء 


خ ش ب 


الطلّق. أمَا الجر الداخلي المسقوف والأقرب 
إلى حائط الخشبة قيُطلق عليه اسم الخشبة 
الداخليّة عههة بعصصاء يليه تمامًا بانّجاه الداخل 
زه مُغلّق بيتارة* تُطلّق عليه نّسمية 260286 أو 
/إ0ه58 يُؤدي إلى الكواليس والأمكنة المخصّصة 
للعاملين في المسرح أو ما يُسمى خَلفيّة الخشبة 
ععماء العو . 


الصَالة : 
يَختيف وَضْعِ الصالة باختلاف شكل الخشبة 

وباختلاف التركيبة الاجتماعيّة للجمهور" في 

عصر ما. قفي المسرح الكلاسيكيّ الفرنسيّ 

كانت تُوضّع مُقاعد على الخشبة نَفُسها لنّخية من 

المُغرجين؛ وفي مسرح الشارع يُحيط الجمهور 

بمكان المُرْجة كيفما اثفق إلخ. 
يُمكن تحديد شكلين أساسيّين لصالة 

المُتفرّجين في المسرح هُما: 

- الصالة على شكل لهدوة حصان وتّمتدٌ أطرافها 
بحيث تحيط بعٌقدّمة الخشبة. هذا الشكل 
تجده في المسارح القديمة حيث تُحيط 
التُدرّجات نصف الدائريّة بمُقدّمة الخشبةء 
روفي المسرح الإليزابثئي وفي المسرح الصينيّ 
وغيره. 

- الصالة المُستطيلة المواجهة للخشبة» وهو 
الشكل الذي ساد في فرنا حيث حافظت 
المسارح حتّى القرن الثامن عشر على شكل 
صالات لعبة التنس عصته2 عل بعد التي 
كانت العُررض المسرحيّة تُقدّم فيها. من 
التمديلات الهاتة التي أجريت على هذا 
الشكل في إيطاليا منلذ عصر النهضة مُحاولة 
التوقيق بين شكل العٌروض في المسرح القديم 
حسب عبادئ الرومانيٌ قيتروف ##تصلا وبين 
العقمارة المرحيّة الجدينةء فجاءت مَُقَاعد 


خ ش ب 


المتفرّجين على شكل مُدرّجات نصف دائرية 
تُحبط بالخشبة على شكل محُدوة حصان ضمن 
الصالة المُستطيلة. في هذا الشكل المّعماري 
يُحسب المنظور" ومركز الرّؤية انطلاقًا مما 
يُسعّى عين الأغير #عاااط مك انتقائك وتُخلّق 
عَلاقة مُجابهة وفَضْل كامل بين الصالة 
والخشبة» مع خلق غلاقة ترائبية لأمكنة 
جُلوس الججمهور تَتورّع حسب أفضليّة الرّؤية 
(التقصورات عهمآ1 والبلاكين كممعلو8 
والرواق العغلريّ ©#النقلده2 والأرضية 
ع#صعامة2) وهذا ما نجده حتّى يومنا هذا في 
ثور الأوبرا* الفديمة وفي مسارح المُلْبة 
الإيطالية . 


شَكُل الحْسَبّة والضّالة وتَؤعِيّة اللي : 

تفترض الخشبة المُغلقة في العُلية الإيطالية 
عَلاقة مُراجهة علةأنه2 همناقاعظ والرّؤية فيها 
محورية علقنعحة دمتقدلا سمح بتحقيق الإيهام”. 
أنَا الخشبة المفتوحة» فتَخْلّق عَلاقة تداحل بين 
الصالة والخشية تُكسر الإيهام. كذلك فإنٌ 
استعمال تُلفية الخشبة ككواليس مكشوفة 
للمجمهور في بعض أشكال المسرح الشرقي 
التقليدي وفي مسرح الحَلبة مضوعظ ممما (انظر 
مَسرح دائري) من العناصر التي تكسر الإيهام 
وتُبرز المسرحة*. من جهة أخرى فَإنّ وَضع 
الجمهرر في الصالة وتقاليد القُرّجة السائدة في 
كُلنّ مجتمع من المجتمعات لها تأثيرها على 
نوعيّة التلقي . فالجمهور الذي كان يسناول الطعام 
والشراب أثناء الْمَرْض في المسرح اليوناني 
القديم وفي المسرح الصينيٌ والإليزابئي وفي 
مسرح المّقهى" يعيش حالة ُْجة مُختلفة عنها 
بالنسبة للمُْتفرّج الجالس في الظلمة والمُقيّد 
بأعراف اجتماعيّة ومسرحيّة في مسرح العلبة 


شخ صراو 


اخ ص و 


الإيطاليّة. كذلك فإن العّلاقة الترائبيّة في 
المسارح المُجهّزَة بقصورات وبلاكين» والتي 
يكون مصور الرّؤية فيها مُنصبًا على الصالة تَقُها 
وليس على الخشبة تُساهم في تلق غَلاقة تلق 
خاصضة» إذ يتحول المُتفرّجون أنفسهم إلى فرْجة. 
انظر: المكان المسرحى» الفضاء 
المسرحيّ» المّمارة المسرحيّة؛ السيتوغرافيا. 


» الْخُصُوصِية المَسْرَحِبّة لمعتتاد 1" 
جات تلتعممء 
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تعبير دخل الخطاب النقديّ المسرحيّ حديعًا 
ويُّقصّد به الملامح والعناصر التي تُميّرَ المسرح 
عن يقي الآداب والقُّنون وأشكال العَرْض وتُحدّد 
خُصوصيّته. وقد تَبلوّر مفهوم الخصوصيّة 
المسرحيّة ضمن نظرية المسرح هه ,م136 
44# وعدم المسرح ماوطهق176. كما أخذ 
أبعاده ضمن التوجّه الفلسفي نحر البَححث عن 
عاحيّة المسرح ©3365 بل عمعدت. من أهمّ 
البحوث في هذا المّجال دراسات الفرنسي هثري 
غربيه ©عنطنا30) .81 التي تُعتمد المنهج 
الاستنتاجي للانطلاق من مُقارّنة مُجِمّل الأعمال 
المسرحيّة التي كَرّسها تاريخ المسرح من أجل 
استخلاص نوع من الماهيّة أو الجوهر الثابت 
الذي يَرسُم البتية الأساسيّة للعمل المسرحيّ» أو 
التبحث عمًا يُشكل أساس المسرح وهذا ما 
اصطلح على تسميته المسرحة”. 

رافق البحث في ُصوصية السرح مع 
ظهور الإخراج” كرّؤية مُستقِلّة وجامعة لمُكوّنات 
العمل المسرحيّ: ومع التوججه نحو رفض 


التعامّل مع المسرح كمّحاكاة” لواقع ماء وإنّما 
كذّغة خاصّة وككيان مُستقِل. وقد أدّى ذلك إلى 


يداية استقلالية المسرح عن الأدب والتعامل الله 


كفن يجمع بين فنون مختلفة تُتصهر ويُعاد تركييها 
في العَرّض. وأهمّية هذا الموقف تَكمُن في أن 
المسرح صار يرجع إلى نفسه كمسرح بِنْض 
النظر عن ارتباط العَرّض بالنصٌ الأدبي أو بواقع 
ما يُشكُل الترجم 2824/5 وقد تَجِلَى ذلك 
عملي في الأسلوب الشّْطْيَ في التعائل مع 
مُكوّنات العَرْض بَعيدًا عن مُحاكاة واقع ما 

والتبحث عن اللخصوصيّة المسرحية من لال 
تحديد الصّفات المميزة للمسرح كتصٌ وكعَرّض 
وكعمليّة إبداعيّة أمر قديم اهتمّت به فلسفات 
الفن وعِلْم الجَمال” وعلوم الآداب حين حاولت 
التمييز بين الفنون والآداب من خلال معايير 
مُتنوّعة منها ما يَتَعلّق بماهيّة كُلّ فنّ من الفنون 
ومنها ما يَتَعلّق بوسائل تعبيره والهدف مته 
وعلاقته بالواقع وكيفية إنتاجه وإدراكه. 

أخذ البَحث في الخُصوصيّة المسرحيّة دفمًا 
جديدًا مع النقد الحديث الذي اعتمّد مناهج 
مُتنوّعة في محاولة البحث عن خُخصوصيّة 
المسرح: فالتحليل النراماتورجي حاول رَضد 
الخُصوصيّة المسرحيّة على صعيد البّنية الدراميّة 
للعمل المسرحيّ (انظر البنيوية “والمسرح)ء 
والتحليل السميولوجيَ حاول تَقَضَي هذه 
الخُصوصيّة على مُستوى العّلامة على مُسترى 
اللغة المسرحيّة وعلى ممُمتوى اليغطاب” 
المسرحي من خلال التعامّل مع المسرح كيظام 
دَلاليٌ مُغلق بِعْضٌ النظر عن تلاقته بالواقع (انظر 
السميولوجيا والمسرح). في نَوَجْْهِ آخره َم 
البحث عن الخُصوصيّة المصرحيّة من خلال 
النظر إلى المسرح كممارسة اجتماعيّة جماعية 
تقوم على الحضور الحيّ للمضوج”* وللمُمثل” 
مُقارنة مع مُمارسات خرى ججماعيّة مل اللْهب 
والشّقوس (انظر اللّب والمسرحء الأنتروبولوجيا 
والمسرح). 


خ ط١‏ 


خ طا 





وتَجِثّر الإشارة إلى أنَّ البحث عن خُصوصيّة 
المسرح لا يلو من المُفارّقة لأنّه ترافق تمامًا 
مع النظر إلى المسرح كفن شامل وجامع يتفتح 
على الفنون الأخرى بشكل كبير. لذلك: وبعد 
مرحلة التركيز على تخصوصيّة المسرح: ومع 
التداخل الذي تشهده الساحة الثقافيّة المعاصرة 
بين الأجناس الأدييّة» وبين الفنون بشكل عامء 
ضار ص الْضّعُب رصد الخُصوصيّة المسرحية 
ولم يَعْد هناك مُبِرْر للحديث عنها. 


ه الخطاب الْمَسْرَّحِنَ عدمدمولة لمعالعطوءطا 
تستهقجةا تسمعكتك صل 
في اللّغة العربيّة الخطاب هو ما يُكلّم به 
الرجل صاحبه ونقيضه المججواب» وأصله من فعل 
تحب وخاطب طابًاء بمعنى كالمَ. ويقابله 
باللغات الأجنبيّة #تناممه121 وهو في المعنى العام 
والشائع للكلمة النصّ الذي يُقال للآخرين شفهيًا 
أو كتابيًا بهدف عرض فكرة ما أو شَرّحها أو 
الإقاع يها. ل 
مع ظُهور عِلْم الألسُئيّة استُخدمت الكلمة 
بمعتاها الأوسع حيث تعني مجموعة المجْمّل التي 
تُشكل كلا مشا ومتجانسًا هر القرل 066صوصط. 
وقد اعتّبر العالم اغوي الفرئسي إميل بشيئيست 
عكندعنهء8 2 أن القول يُصبح غطابًا حين 
يتحدّد كفعل له فاعل هو صاحب الخطاب. ومَيّر 
بين ما يقال أي القرل» وبين طريقة قولة أي 
الخطاب. وكذلك مير بين ما أمماء الخطاب 
الذات الذي يكوك بصيغة الحاضر ويأخيذ شكل 
حوار يأتي على لسان مُخاطب يتكلم بصيغة 
الأناء ومُخاطب هو أنتء. وبين اليغطاب 
الموضوعيّ الذي يُروى بصيغة الغاتب على أنه 
شيء من الماضي ومله رواية التاريخ وغيره. 
من جهة أخرى» وانطلاثًا من تمبيز العالم 


التّقري السويسري فردينائد دو سوسور 

عتلعمددة5 .1 بين الكلام واللغةء ومن اعتبار أن 

العلام والخطاب الذي ينولد عنه هو استتخدام ما 
للّغة (استخدام الأنظمة النْحْوِيّة والدّلاليّة)» يُكون 
الخطاب في المسرح استخدامًا مُعيّنًا في حالة 

مُحدّدة (في انس وعلى الأخصٌ في العَرّض) 

لأنظمة اللّغات المُتمدّدة (المسموعة والمرئية) 

التي تُكوّن اللفة المسرحيّة . 
هناك دراسات اعتقفت بالخطاب» وعلى 

الأخصٌ بالجوار” في الأدب والمسرح مُقارّنة مع 

الحياة العاديّة من خلال طرح الاختلاف بينهما. 

وقد بَيِّت هذه الدّراساتء وعلى الأاخصّ 

أبحاث كاترين أوريكيوني تدمنطعمه0 0 

ودومينيك مانجيمو لاقعنعناهمهنداة .2 أن 

خصرصيّة الخطاب في المسرح تَكمُن في كونه 
مُقَتصِدًا ودلاليًا لأنه لا مَجَال لتر ة والاعتباطية 

في المسرح . 
إضافة إلى ذلك فَإنّ الدّراسات الحديثة حين 

استندت إلى نظريّة التواضل*2 يَيّنت خصوصية 

الخطاب المسرحي في كونه قولًا مُدوجًا يَخْلّق 

عمليتئ تواضل تتداخلان فيما بينهما: 

أ- صاحب الخطاب التركزيّ في النصٌ (الذي 
يتكون هن نص الشخصيّات إضافة إلى 
الإرشادات الإخراجية*) هو الكاتب. وفي 
العَرْض حيث يتشكّل الخطاب من مُجمّل 
العناصر المّرئيّة والمسموعةء يكون صاحب 
الطاب إضافة إلى الكاتب كُلّ فريق العمل 
من مُمثْل” ومُخرج" الخ. 

ب - الجوار هو عمليّة تَواصّل قائمة بحدٌّ ذاتها 
بين شخصيّات المسرحيّة» لكنّها تُتوضّع 
أيضًا ضمن عمليّة تواصّل أشمل بين مُرْسِل 
هو الكاتب في النصٌ والممخرج في 
العَرْض» وبين مُتلقٌ هو القارئ في التصّ 


خطا 


خ ذا 





وَالمُترّج في العَرزض. ومع أن صاحب 
الخطاب في الجوار هو الشخشصيّة"*" 
المُتكلّمة» إلا أن الشخصيّة تَظلّ وسيطاء 
لأنْ صاحب الطاب الفعليٌ هو الكاتب أو 
مَن يقوم على العمل. لذلك فإنّ البحث عن 
رأي الكاتب في خطاب إحدى الشخصيّات 
غالبًا ما يُوقِم في الخطأ وهذه هي إحدى 
إشكاليّات وجية النظر عناتا مك نمم في 
المسرح. 
ونصٌ الإرشادات الإخراجيّة هو خطاب يُعِلِن 
الكاتب تفْسه على أنه صاحبهء وهو نص آمريّ 
مكتوب يُختفي أثره كنصٌ كلامي في الْعَرْض 
المسرحيّ ويتحوّل إلى عناصر من طبيعة أخرى 
(عناصر الديكور والموسيقى والإضاءة والحركة 
الخ)» أمَا نص الشخصيات» فهر خطاب يُختفي 
فيه الكاتب كصاحب للقول» وله أشكال مُتعدّدة 
أعمّها الحوار والمونولوغ” والحديث الجانبت* 


والتوجه" للجمهرر. يُحافظ هذا النصّ على 
0 8 

طبيعته اللفويّة لكنّه يتحوّل إلى كلام منطوق 

خلال العَرّض. 


من جهة أخرى فإنَّ اليخطاب في المسرح 
يُمكن أن يكون حركيا بَحْنًا حين يّنم الاستغناء 
عن الكلام وتعويضه بالحركة”: وهذا ما تجده 
في الايماء”» لا بل إن الصّمت” هو أحد 
أشكال الخطاب المسرحي لأنه فعل ذَلاليّ . 

ومن تُخصوصيّات الخطاب في المسرح أن 
الكلام الذي تقوله الشخصيّات هو كلام لا 
يحل أي معنى إذا لم يقرأ ضمن العّلاقة التي 
تربط بين الشخصيّات المُتخاطية» وضمن الَّرْف 
الذي يُحدّده ويعطيه معتأه (المكان والزمات 
وعوالم الشخصيّات المُختلفة). بمعنى آتحر فإن 
ما يُحدّد معنى الخطاب للمتلقي هو السّياق من 
جهة والأعراف” المسرحيّة السائدة من جهة 


أخرى . 

والإرشادات الإخراجية هي من العناصر 
الرئيسية ألتي تحدّد السياق وتسمح للقارئ: أن 
يتخيل ظروف الكلام. من هذا المنظور يبدو 
الإخراج* تَجِسيدًا يُحدّد ظرف الكلام. كما أن 
طريقة التعامل مع مُكوّنات العَرْض تُشكُل خطايًا 
في حََدٌ ذاته يمكن أن يُغني الخطاب المسرحيّ 
أو يُعارضه حين يُغيّر شروطه. 

هذا المنحى في تحليل الخطاب المسرحي 
والكلام كفعل هو ما طورته البُحوث الجديدة في 
مجال البراغماتية 4706ه ه23 التي وضع 
أشسها أوزوالد دوكرو 206عنا2 .0 وسيرل 
عاتقه5 وخاصّة ما يتعلّق منها بفاعليّة الكلام» 
أي بقّدرة الكلام على أن يكون له نَفْس تأثير 
الفعلء وهو ما يُمّى عيهوهدا ع0 وعماعفق. 
والواقع أنْ اعتبار الكلام يمّثابة الفعل هو من 
و الطاب المسرحئ. ففي المسرح «أن 

يُعني أن تفعل»؛: وهذه فكرة قديمة طرّحها 

ا الفونس دوييئياك قم طنط 2 منذ القرن 
السابع عشر حين اعتبر أنّ «التكلم في المسرح 
هو فعل بِحَدٌ ذاته؛ (انظر حوار)ء لا بل إن 
الكلام يُمكن أن يكون بديلًا عن الفِعل كما في 
المسرح الكلاسيكيّ. ففي مسرحيّة ١فيدرا»‏ 
للفرنسي جان راسين عمق .1 )١17195-1779(‏ 
يُعتبر يَوْح فيدرا بها لهيبوليتس فِعلَا يُورط 
صاحبته . 

كذلك فإنّ المُغرّج" يلعب دَورًا في تفسير 
الجوار حسب استقباله للخطابء» وهذا أحد 
مجالات البحث الهامّة في المسرح التي كوّرتها 


آن أوبرسقلد 0 م وباتريس باشيس 


كاجو .2 وآن ماري غوردون 8منمناه6 .4ك 
انظر: الجوار: الإرشادات الإخراجية. 


جنلك؟ لسع «رووع1؟" 
مسا ك سمج 1 

مُصطلّح من مُصطلّحات التراجيديا* حَسَب 
المنظور الأرسططائيَّ". وهو ترجمة للكلمتين 
اليونانيتين 5م506- شَفَْة و 8مطامططء الذّعْر. 
وقد استُبدلت كلمة الذّغر في العربيّة بكلمة 
الكَرف. 1 

حدّه أرسطر 6)مكاعق (771-584اق.م) ني 
الفصل الثالث عشر من تابه :فنّ الشّْره غاية 
التراجيديا بالتوصّل إلى التطهير* لّدى المُرّج 
من خلال إثارة الحَؤف والّققة. وَيَيِمّ ذلك 
ضِمن مار مُعيِّن يُشكّل أساس النظام 
المأساوي” الذي يُقوم على مُتابعة 0 
لأفعال الشخصيّة* أو الْبطل”*0 والتمثل” 
والتعااف هلاتدصجة مع ما تفعله أو ما 30 
به. وعندما يُحدث الانقلاب” بعد أن يُرتكب 
البتطل الله أو الخطيئة» ويرى المتفرج تحؤله 
من السعادة إلى الشقاءء يُنتابه شُّعور بالشّفْقة 
عليه لما حصل لهء والحُؤف من أن يتاله هو 
نفس مصير البَظل. وهذه المشاعر العنيفة التي 
تصِل بالمُتمرّج إلى وِمَة التوثّر نودي إلى راحته 
بعد انتهاء العَرْضيء أي إلى التطهير. 

كما يذكر أرسطو أن التوصّل إلى التأثير* 
على المتفرج وتوليد شُعورَي الْخُوْف والشّفّقة 
لّديه يُمكن أن يَيِمّ بوسائل لعَرْضٍ التي يُطلّق 
عليها اسم «المَناظر»ء لكنّْه يَفضل أن يكون ذلك 
سس سِياق الأحداث تقُهاء لأنّ ذلك (أفضل 
الأمرين وأدلهما على حَنْق الشاعر (فْن التّعر» 
الفصلل .)١4‏ 

في كتاب «البلاغة» (الكتاب الثاني » الفصل 
الثالك)» يَتحنّث أرسطو أيضًا عن الحؤّف 
والمَّثَقََ فيقرل أنّ الشخوف يكير الشّمّقة لأنّه 
يَحصّل لأناس يُشبهوننا. ولكون الشّقَقة تَّمسّ 


خوف 


أنامًا لا يُستسقّرن المُصيةء فإِنَّ الألم يُكون 
فظيمًا. كذلك يتوقف أرسطو عند الحالات التى 
تسيب الخوف والسشّفقة من خلال شرده لنوعيّة 
الشخصيّات واتقلاب أحوالهاء ويُذكر حالة 
أوديب الذي لم 'ينتقل إلى حال الشقاء لحُبئه 
ولا لشرّهء بل لزّلّة أو ضَعف ما4. (فنّ الشّعر 
الفصل .)١17‏ 

في القرن السابع عشرء اعتّمد الكلاسيكيّرن 
المَنظور الأرسططالن للحَوؤف والشَّفْقة وموقف 
أرسطو من الشخصيّة المأساويّة. ويُذكر الكائب 
الفرنسي جان راسين 6هلعه8 .ل( (1144-159) 
في مُقدّمة مسرحيّة «أندروماك؛ أن الشخصيّات 
«يجب ألا تكون جيّدة بشكل كامل» ولا سيّة 
بشكل كامل» وإِنْما أن تقع المُصيبة عليها يسبب 
زلة أو خحطيئة؟. 

اعتبارًا من القرن الثامن عشرء وبظهور 
الدراما” والميلودراما”» تُغْيّر مفهوم اليل 
ومفهوم الشطيثةء وتَعدّلت النظرة إلى كُل 
المَنهوم الأرسططالي للنظام المأساوي فظرحت 
الشخصيّات ضمن منظور أخلاقي يُحدّده الصّراع 
الجَدَليَ بين الخير والشرء فكانت إمّا شخصيّات 
شر تمامًا يَتمثّل المُتمرّج تفه بها وبَتعاطف 
معهاء وإمًا شِرّيرة تمامًا يَرنْضها. كما تَحوّل 
شُعورا الحرّف والمٌّفَّقَة إلى انفعالات عنيفة 
تَستدِرٌ الدموع وتُدغدغ العواطف وتُحمٌّق التنفيس 
وتُعطي عبرة للمتفوج . كما أن الإثارة في هذا 
المسرح كانت تتولد غالبا من الوسائل 
الخارجيّة. وقد ظْلْ هذا المتحى مائدًا فيما بعد 
في السيئما . 

انظر: التطهيرء المأساوي. 


خ يا 
ه تيال الظلّ مط 506 
ممطدوم'ك محتقف11 

شكل من أشكال الفُرْجة* له طابّع دراميٌ 
تُمثْل الشخصيّات فيه تُمى تَتحرّك من وراء 
ستارة" بيضاء شَنّافة يلط الضوء عليها من 
الخلّف فيرى المُتفرّجون ظلالها مِمَا يُفسّر 
التسمية. 

في اللغة العربيّة يُطلّق على الدّمى في 
تعروض تيال القُللَ اسم الشُخوصء كما يُطلّق 
على اللاعب الذي يُحرّكها اسم المُخايل أو 
المُحرّك أو الخليلاتي. في الصين وجزيرة بالي 
يْمَى المخايل دالانغ هصهلةو2 وقد كان في 
العصور القديمة من الكهّنة: وظل يُعتبر شخصية 
مُقدّسة حتّى صار يُقوم بهذه المّهمة مُمثُلون 
جوّالون لا يتتمون إلى فئة الكَكهّنة. في الهند 
يُخْضع المخايلون إلى إعداد طويل يدوم سَنوات 
قبل أن يُضطلعوا بهذه المَّهمّة. وبشكل عام 
يُستعين المُخايلون عادة بمُساعدين يُقدّمون لهم 
الأكسوارات اللّازمة أو يُساعدونهم في تحريك 
الشُخوص. 

ولمسرح عُروض تيال الظلّ شكل خخاصضل 
فهر عبارة عن ستارة بيضاء رقيقة مُشدودة على 
فوائم خحشبيّة يَقف المخايلون خلفها أو تحتها. 
عند بداية المَرْض تُطفا الأنوار في أماكن 
المُشاهدين وتضاء خلف الكتارة وحدها لدعم 
تأثير القُّلال. تستمرٌ العُروض عِدَّةَ ساعات أو 
تدوم طوال الليل. ولا يُترك المخايل مكانه 
ويظل يَعْنَي ويُنئيد ويُغيّر صوته حسب الشخصية 
التي يُقدّمها. ولا يُتوئف إلا في اللّسَظات الني 
تتدخحل فيها الجوقة أو المُعْنّي الإفراديّ. وتُشكل 
هله المُداخلات ما يُشبه الفواصل" وهي يحثابة 
الاستراحة للمُخايل. 

يُقتصر ضور عُروض خيال الظل بشكل عام 


١يخ‎ 


على الرّجال والأطفال: أما في الصين حيث 
يمح للنساء مُضورهاء كانت المُتفرّجات 
يجلسن مُقابل الشتارة بحيث يّرين الخيال فقط 
في حين يَجِلِس الرّجال وراء الدالانغ بحيث 
يرون الشخوص وخيالها على التارة في نَفْس 
الوقت. 

والشُخوص المُستعمّلة في هذه العُروض هي 
مجموعة من الأشكال المُسسّلحة مصنوعة من 
الجلّد أو من الوّرّق المُلِرّن ومُفرّغة تُمكّل كائنات 
إنسانيّة وحيوائيّة» ويعض قِطع الأكسسوار”» 
وبعض الوحوش السُرافيّة كما في ماليزيا 
وكمبوديا. لهذه الشخوص مفاصل مُتحرّكة في 
بعض الأحيانء وفي أحيان أخرى تُكون قطعة 
واحدة؛ وفي كل الأحوال تكون مُجهّزة بثقوب 
يدفم فيها اللاعب عيدان من الخشب أو 
الخيزران بحيث يُمكن تحريكها وجعلها تُوْدّي 
أدوارها بدقة . 

تختلف أشكال هذه الشّخْوص باختلاف 
المناطق. قمئها ما هو بسيط للغاية ومنها ما هو 
مُعقّد ومُزيّن بالأحجار الكريمة»؛ ومنها ما هو 
صغير (من ثلاثين إلى خمسين ستمترًا) ومنها ما 
يُماثل الشخص العاديّ حَجمًا كما في تمروض 
خيال الظل الهنديّ الذي يُسمّى #تطفمف 
طوعلة82:2. كذلك يتراوح عدد هذه الْشُخسُْوص 
بحسب أهمية العرْض (في جزيرة جاوة يُتجاوز 
عددها الماتتين). 

يُمكن تصنئيف هذه الشُخوص إلى فئات 
تَحدّدها الروامز” والأعراف” المّبعة: 
- في الصين تخضع شخوص غيال الظلّ لنَنْس 

الأعراف المسرحيّة التي تُتحكّم بماكياج* 

الشخصيّات التمطية" في أويرا بكين”» حيث 

تختليف ملامح الوجوه باختلااف الطباع : فهتاك 

وجوه طبيعيّة تدل على الناس المتقيمين؛ 


خيا 


ووجوه مُدهونة تذلٌ على الأشرار وهثا يساعد 
الججمهور على مُعرقة أدوار الشخصيّات يمجرد 
ظهورها. 
- في الهند وجزيرة جاوة يلعب الرَّيّ المسرحيّ”* 
وأغطية الرأس دَورًا أساسيًا في تحديد الوضع 
الاجتماعيّ للشخصيّات» كما أنْ ألوان 
١‏ 75 
الشخوص وتعابير وجهها ومكان تواجدها 
يحدد الظباع. فالشخصيات التبيلة تُتواجد 
غالبًا جهة اليمين والشريرة جهة اليسار في 
مشاهد المعارك التى ثثير حماسة كبيرة. ويُنتهى 
0 352 هع 
- في منطقة حوض البحر المتوسط تمثل 
شخوص خيال الظل شخصيات سياسيّة 
وأنماطا اجشباعة مستمدة من الواقع » وهي 
في أغلب الأحيان شخصيّات يَْلْب عليها 
طابع الغررتسك*”* . وعلى الرَّعُم سن أن 
مُروض خيال الظلّ تُعتبر من أشكال القرجة 
الشعبيّة» إلا أنْها كانت في كثير من بلاد 
الشرق الأقصى ترتبط بأشكال الهبادة 
وبالطقوسٍ الديني المتيعة. 6 مقر الزمن 
الهند كانت عُروض خيال الظل الشعتة 6 مني 
ملحمتي الماهاباهاراتا والرامايانا تُقَدّم في 
المعابد خلال الاحضالات الديئيّة لمدة 5١‏ 
يوما درن وجود مُتفْرجين : ثم اختّصِرتٌ 
تدريجيًا وصارت في يومنا هذا تُقدّم خلال ١؟‏ 
أو ١6‏ يومًا فقط. 
في أندونيسياء وبتأثير من الدّيانة الإسلاميّة 
التي انتشرت منذ القرن الادس عشر كانث 
عُروض خَّيال الظلّ وسيلة لججرّب السكّان إلى 
الذديانة الجديدة ولذلك تجد ضمن المواضيع 
المطروحةء إضافة إلى ملحمنتَئ الماهاباهاراتا 
والراماياناء بعضى السْيّر الشعبية المُستمدّة من 


خ ي ١‏ 
الثّراث الإسلامئ مثل سيرة الأمير حمزة. وقد 
كان للثيانة الجديدة أثرها في تطوير أشكال 
الشُخوص التي غلب عليها طابّع الأسلبة" لكيلا 
تتعارض مع المُعتقّدات الديئيّة الإسلاميّة التي 
تُحرّمٍ التصوير الإيقوني للمخلوقات الحيّة. 
ولعُروض خيال الظلّ في أندونيسيا طابّع دينيَ هو 
مزيج من المُعتقدات المَحليّة والإسلاميّة. فهي 
عيبر وسيلة للتواصّل بين أرواح الأحياء وأرواح 
الأموات بواسطة الدالانغ الذي يُعتبّر شخصًا 
مُقنّسًا يمر إلى الخالق الذي ينفح الحياة في 
الشُخوص بمعرفته وقدرته الروحيّة. كما ترمز 
الستارة البيضاء إلى الجَنّةَ والمنصّة إلى الأرض 
ومراحل العَرض إلى مراحل الحياة المتتالية 
(طفولة - شباب - شيخوخة). 

في المنطقة العربيّة والإسلاميّة تَطرّق بعض 
المُتصرّفين أمثال ابن حزم الأندلسيّ ومحبي 
الدين بن عربي والشاذلي والغزائي إلى مُروض 
يال الظلّ وأطلقوا عليه تّميات مثْل لال 
الخيال وخّيال الظل وتيال الشتارء وقَسّروا من 
خلالها العلاقة بين عالّم الظاهر والجوهر 
الإلهنَء وفي ذلك معنى يُقترب من النظرة 
الفلسفيّة التي طرحها أفلاطرن صم2ها5 (179- 
لاقام وتعتير أن العالّم الذي نعيش فيه هو 
وَهُم. جدير بالذّكر أن الشاعر الفارسي عُمر 
الخيام اعتبر عُروض تيال الظل رَمرًا للعالّم 
الذي نعيش فيهء مثلما اعشّبر شكسبير 
عتقموممطةيزة ./59 (1511-1514) العالم 
المسرحًا يُلعب كُلّ منا فيه كورَاء. 

على ضوء ذلك تُفشر تسمية خَيال الل 
بالمَعتى اللغويّ لكلمة تيال في اللّقة العريّة 
(خال الشيء - ظنّه وتوم أنه كذا؛ والخيالة 
جمعها يالات هي ما يتشبّه للنائم من الصَوّر 
في المنام). يتاكّد هذا المعنى إذا قارنًا هذه 


خيا 


١يغخ‎ 





السمية بالتسمية التي تُطلّق باللّغة التركيّة على 
عُروض الدّمى ل#رعطظ تنفست أي خيمة 
الخيالء ممًا يدل على أنّ كلمة خيال كانت 
شائعة بمعنى الإيهام” وكُلّ ما له علاقة بِالْعَرْض 
الؤيهامي . 


أصول حيال الظَُلّ واتتشاره: 

نشأ تيال الل في الشرق الأقصى. ويُعتّقد 
من التسمية التي تُطلّق عليه أحيانًا «الحياللات 
الصينيّة؟ معكذه هنك 095:65 أنّ مرطنه الأصلي 
هو الصين حيث عرف منذ القرن العاشر كتسلية 
للأمبراطور في البلاط. تَطْوّر تيال الظّلّ الصينيّ 
وتّحوّل إلى شكل قُرْجة جوّالة وإلى تسلية من 
تسالى مسرح الأسواق”» ممًا رَقَد نصوصه 
بمواضيم وأساطير وملاحم مُستمَدّة من الثّراث 
الشعين. كذلك فإِنْ عُروضه كانث في كثير من 
الأحيان تُهدى إلى الآلهة في المواسم الزراعية 
وفي مُناسبات اجتماعيّة (زواج أو وَفاة أو 
ولادة). 

انتقل تيال الظلَ من الصين إلى الهند وإلى 
جزيرة جاوة ومنها إلى المنطقة العربيّة بفضل 
رَكة التّجارة. ويُقترض أنه عُرف في العراق 
وسورية بداية ثُمّ في مصر (أقدم إشارة إلى تيال 
الل في مصر تعود إلى عهد السلطان صلاح 
الدين الأيربين في القرن الثاني عشر): ومنها 
انتقل إلى تُركيا في زمن كم السلطان سليمان 
الأوّل لمصر في القرن السادس عشر. 

يُعرف تيال الظُلّ في تركيا باشم اكره غوز» 
2ك وهو اسم إحدى الشخصيّات الرئيسية 
فيه إلى جانب حاجيقات ©#«تعفقةء ولا يُمكن 
الجزم إن كان هذا الثنائي التُركيَ هو الذي أفرّز 
شخصيئَن كراكوز وحاج عواظ في تيال الل 
العربيَ» وأراغوز في عُروض الدّمى المصريّة» 


أو العكس؛ إذ إن بعض التفسيرات تعيد هاتين 
الشخصيّتين إلى مُهرّجين حقيقيّين كانا من تدماء 
السئطان العثمانئ أورخخان (م؟!-وه؟١)‏ 
استعاضس عنهما بعد وفاتهما بدُّميتين تُمثُلان 
أدوارهما سس وراء الشتارء إضافة إلى تفسيرات 
أخرى تعتبر أن شخصيّة كراكوز هي مُحاكاة 
تهكمية للوزير الأبوبي الظالم قرقرش. لكنّه من 
المُؤكّد أن عُروض كراكوز في البلاد العربيّة 
وكره غوز في تركيا وكراغيرزي :102طع8ه5 في 
اليونان هي نتيجة لتغامُل يَقتيّات خيال الظل 
الاأندوئيسية مع التقاليد القديمة لغروض لْدُّمى 
#لنادط التي كان يُقدّمها المّجَر في الساحات 
العامّة في تركيا ومصرء وكُلٌ تقاليد الجُهرّجين 
والنْدّماء والمحبّطين التي تُشكُل الإرث الشَّعبِنَ 
للمنطقة بأكملها (انظر المُهرج) . 

انتشر يال الظل في فترة المحكم العثمانيٌ 
أيضًا في شمال إفريقيا ودول البلقان (يوغسلافيا 
بلغاريا ورومانيا واليونان). وأخذ في كُلّ منطقة 
طابَعًا محليًا على صعيد الربرتوار* والمواضيع 
الْمُستَمَدَة من الحياة اليوميّة. كذلك عرف في 
إيطاليا وفرتسا منذ القرن الثامن عشر حيث كانت 
تُروضه تُقَدّم في الحانات (كاباريه القِكّة السرداء 
في باريس). وقد انل سريعًا إلى بَقيّهَ دول 
أوروبا مثل إنجلترا وألمانيا ومن ثُمّ إلى أمريكا . 
أخذ هذا الفَنّ بالتراجع مع دُخول السيثماء 
وانحسر تمامًا بعد الحرب العالميّة الثانية وتحوّل 
إلى نوع من العُروض الياحية تُقَدّم بمئاسبة 
الأعياد أو جلال شهر رمضان في اليلاد العربيّة 
والإسلامية . 

نال يال الظّل اهتمامًا خاصًا في العُقود 
الأخيرة من القرن العشرين وترافق ذلك مع 
تَعرّف رجال المسرح في الغرب على أشكال 
الفُرّجة في الشرق الأقصى وفي العالّم» ومع 


خي ا 


١ايخ‎ 





اهتمام بُلدان العالم الشالث بإحياء الثّراث 
والأشكال التراثية والظواهر شِيه المسرحيّة. من 
جهة أخرى فإنّ يَقنيّات تيال الظلّ صارت 
يُستخدّم في كثير من المسرحيّات المُعاصِرة 
كعتصر من عناصر المسرحة*. 


تيال ٠‏ القن في المالم العَرَِي : 
تعتر عُروضي خَيال العلل من أقدم الأشكال 
الدرامية 0 في العالّم العربيٌ وأكثرها قُريًا من 
المسرح. كما أن التصاقها بالواقع وخحلوّها من 
أي طايّم دينيَ يُجمل منها أكثر الأشكال 
المسرحية تَعبيرًا عن الأدب الشعبيّ بما فيه من 
وضوح وصراحةء خاصة وأنها كانت تُقدّم في 
المقاهي حيث ٠‏ يتجتوع الناس من مختلف ب 
وبالفعل فَإِنُ نُصوص يال الطْلل المعروفة ذات 
طابّع نقدئّ واضح يَطال الحياة الاجتماعية 
والسياسيّة ويّتطرّق إلى كُلّ الممنوعات في لغة 
فج لا تخلو من المباشرة. 
وسيلة تعبير شعبيّة عن مشاكل الساعة يُمكن أن 
تصِل إلى عد التحريض (انظر المسرح 
التحريضي)» وهذا عا يبرّر قانون مُنم هذه 
العُروض في فترة الشحكم العُثماني في ١150م)‏ 
وفي فترة الاستعمار الغربيّ (في ١4:4‏ في مصر 
وفي ١547‏ في الجزائر ونونس). 
من أ التصوص العرييّة المكتوبة لخُيال 
الل تلك التي كتبها مُحمّد بن دائيال الحرصلي 
)1711-1١948(‏ وجمعها تحت اسم «طيّف 
الحُيالة وقنْمها في مصر فثرة حكم برس 
)1999-١95(‏ وقد بق منها احتّى اليوم ثلاثة 
نُصروص هي اظيِف الكيال» - لاعجيب وغريب» 


- «المنيم؟. 


وكانت عُروضه 


تُطلّن على تُصوص غيال الظلّ تسميات 
عديدة باللغة العريية نذكر منها التمثيلية والبابة 
والفصل والنُّعبة ويسطرة الكّيال» ولكُلّ من هذه 
الأشكال مُقوّماته التكويئيّة والموضوعية. 


المَسْرّح الْأسْوّد التشيكي : 

المسرح الاسود التشيكي ملفقمغط قمومن 
أحد التتويعات المُعاصرة ليَقنيّةَ خيال الظلّ ظهر 
وانتشر في تشيكوسلوفاكيا اعتبارًا من 
الخمسينات . 

يُعتمد المسرح الأسود على الظُلمة المُطيّقة 
التي تُوحي بمكان لا أبعاد له يُمكن أن يُصوّر 
قُضاءات واسعة. كذلك تكون ملابس المُمثُلِين 
فيه سوداء تمامًا والوجه مَطليَ بالأسود بحيث 
يُصبح الكت الأبيض الذي يرتديه الْمُمثّل* هو 
الشيء الوحيد الظاهر للعّيان. 

تُستخدّم في عُروضص هذا المسرح إضاءة" 
خاصّة من الأشعة فوق البنفسجيّة مُصمّمة 
خضيصًا بحيث تَتحوّل كُلَ العناصر على الخشبة 
بما فيها أجساد المُمثْلين إلى أشكال هندسيّة 
وخُطوط مضيئة تتحرّك في القراغ المُظلِم. كذلك 
تلعب الموسيقى والمؤثرات السمعيّة* دَورًا هائًا 
لأنها يجب أن تتوافق تمامًا مع إيقاع الحركة*؛ 
تتلازمها وتدعمها وتجِسّدها أحيانًا. 

عادة ما تكون عُروض هذا المسرح صامتة» 
لذا يُصِنّْف ضمن أشكال المسرح الإيمائيّ (انظر 
الإيماء). كما أن تأثبره على التُشاهد هو تأثير 
ني انفعالي يقوم على الإبهار وتحقيق المتعة 
الْبَصَريّة» دون أن يفي ذلك التجهد العقلين الذي 
يبِذْله المغر أج” لتفكيك الروامر” ولقهم المعنى . 

انظر: التّمى (ُروض-). 
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ه الذادائية والمسرح ع سدعتمل 125 
عتتعتممه 1 

تسمية مأخوذة من كلمة 12302 التي لا يُعرّف 
معتاها أو سبب اختيارها؛ فقد تكون مأخوذة من 
صيغة التحيّب للّعبة الحصان الخشبي بالفرنسيّة, 
أو من تكرار كلمة 8 التي تعني نعم بالروسيّة: 
ويقال أيضًا إن اختيارها ثم بشكل عَشرائيَ وهي 
لا تعني شيئًا . 

والدادائية حركة فنية بدأت في مدينة زوريخ 
في سويسرا عام ١415‏ وشَّكُلت ثَيارًا قصير 
الأمّد فى فرنسا وألمانيا حيث اتتهت فعليًا في 
عام 1415. وُلِدت الحركة باتّفاق بين الشاعر 
المَجَريّ تريستان تزارا 808ه؟ .17 -1١8445(‏ 
51) والرّسَام الألماني هائز أرب ونث .11 
ورسام من أمريكا اللاتيتيّة هو فرانسيس بيكابيا 
قنطومزط .1 فقد أصدروا عام 4 بَيانًا هو 
إعلان لتأسيس الحركة تَضمّن رَفْض كُلّ ما سَبَقه 
من قِيّمِ ومفاهيم وأشكال فنَيّةَ ودعا إلى إلغاء 
العقل والذاكرة والروادِع» وعدم طرح أيه رئية 
يَرتبط ظهور هذه الحركة بظروف الحرب 
العالميّة الأولى وشّعور الإحياط الذي خّلقته لدى 
الإنسان الأوروئي. لذا اجتّليت في البداية عددًا 
كبيرًا من الفتانين لم يَلبِئوا أن انفضًوا عنها سريعًا 
لطابّعها العَدمِيَ والفَوضويّء ولإدراكهم أنّ هذه 
الحركة لا تطرح أيّة نظرة للعالم وإِنّما هي جرد 
رَفْض وتحطيم. على الرغم من ذلك لا يُمكن 


إنكار أنّ هذه الحركة تُشكُل محكلة هائة في تَطوّر 
المنّ والأدب الأوروبيين لأنها فتحت الياب أمام 
التجريب . 


المشرح الشادائي : 

تتنافى الدادائية بسجوهرها مع طبيعة المسرح 
كتواضّل"» لكنها تُعتر الحَلّقة التي رَبِطتٌ بين 
الحركة الرّمزيّة* والمسرح المَلليعي* الذي انتشر 
في الخمسينات من هذا القرن. كما أنّ الدادائية 
كانت وراء تشكيل بعض المختبّرات المسرحية 
التى كانت مُعقّل التجريب” فى الحركة 
المسرحيّة. فقد قُدَّمَتِ عام 1 مسرحيّة 
«أمبراطور الصين؛ )١1915(‏ للفرنسيّ ريبومون 
دوسين 765عنققدء10 -وممسعطل .0 في ١سُشْببر‏ 
الفَنّ والقعل» الذي أشّه المُخرجان إدوار أوثان 
أققالائ .13 )١1914-1410/1(‏ ولويز لارا #نهآ مآ 
١‏ لجا مو 1 ), 

انطلاقًا من تُخصوصيّة هذا التّار الذي يُقوم 
على تحطيم القوالب ونّسف كل ما هو مُتوكم 
ومألوف؛ فإنٌ تَجِلْيَات الدادائيّة على صعيد النصٌ 
والعَرض في المسرح كانت على شكل سُخرية 
من مُعتّقدات الطبقة البورجوازيّة» وتحطيم 
للصّورة المُتكايلة التي يُقدّمها الفنّ البورجوازيّ 
عن المُجتمع والحياة. في عام ؟؟4١‏ طرح تزارا 
مبدأ العفويّة في المسرح من خلال رفض الكلام 
كخطاب مُتجايّسء. والاكتفاء بالفكرة التي 
تحيلها الكلمة. وتُعتبر مسرحيّات تزارا من أهمّ 


داد 


درا 


النصوص التي كتبت للمسرح الدادائي وهي 
«قلب من غاز» التي تُوْدّي الحدث قيها 
شخصيّات عي عن وأئف وأذْن إلخ. ومسيرححية 
«المُغامّرة السماويّة الأولى للسيد ألتييرين» ثُمّ 
«المُغامرة السماويّة الثانية للسيد أنتبيرين» التي 
حَلّقَ فيها تزارا عَلاقة هُرْجة مغايرة . 

مال الدادائيُون إلى استخدام يَقنيّة الكرلاج 
الأمور بججزتياتها وليس بتظرة كلية. أمّا على 
مستوى العَرّض المسرحي فقد أبرزت الدادائيّة ما 
هو غريب ومُتفكُك ولا غَلاقة له بالقواعد* 
والأعراف" المسرحيّة المألوفة. كما أن 
الدادائتين تُعاملوا مع العَرّض المسرحيّ على أنه 
عمس" يحتوي على عناصر كرتقاليّة يُشارِك فيه 
المضرج" بشكل فعّالء فأدخلوا بذلك علاقة 
جديدة بين المُغْرّج والعَرّض لم تكن موجودة 
سابقًا . 

أوّل عَرْضٍ دادائي قُدّمِ عام 1415 كان عبارة 
عن صُراخ وضَجِيج مُترافِقَيْن بإلقاء أشعار وسَرْد* 
لجكاية» وقد قام روّاد الحركة تريستان تزارا 
وهائز آرب بالتمثيل في هذا العَرْض. 

في عام 14117 قُدّم عرض داداتيَ اشْمه 
«استعراض» على مسرح الشانزليزيه كتبه الفرنسي 
جان كوكتر تلاقعاعمت .1 (45ئخ 1 -19177) 
وأخرجه وشارك فيه راقص الباليه الروسئ سيرج 
دياغلييف »عفانطههة2 .5 (4209/7م2)1375-1 كما 
شارك في إعداده الرسام الإسباني بابلو بيكاسر 
معمصلط .2 وثال تجِاحًا كبيرًا لدى الجمهور. 
لكنّ الشاعر الفرنسيّ غيوم أبوليئير 
عتتمستلامجف .6 (١حما-4‏ 51 1) أطلق على هذا 
العَرْضِ صفة جديدة لم تكن مُستخدّمة من قبل» 
إذ اعتبره عَرْضًا سريائيًا فكان ذلك فاتحة لحركة 
جديدة أنبثئقت عن الدادائيّة هي السريالية”. 


وتُعتبر مسرحيّة «أثداء تيريزياس؟ (1919) لغيوم 
أبولينير من النصوص التي تق بين الداحائيّة 
والسريالية. 
« التكراما قتصت1 
تلد ن/7 
أصل كلمة دراما من الفعل اليوئانئ هق:1 
الذي يعني أصل كلمة دراما من الفعل اليوناني 
هقرط الذي يمد فَعَل. وصقة دراميٌ 
عن قسة 11 د فى التّغة اليونانيّة 
وملتاهسة: 10 وفي اللاتييّة كنت تدرط للدّلالة 
على كُلُّ ما يَحيل الإثارة أو الخطر. وتُستشدم 
كلمة دراما في اللغة العربيّة بلفظها الاجنبيّ. 
ولكلمة دراما يِف واسع يُحدّده السّياق: 
- في المعنى العام تُطْلَّقَ كلمة دراما على كُلَ 
الأعمال المكتوبة للمسرح مهما كان نوعهاء 
فيُقال الدراما الإليزايقة «نمطفطمنك عجعمط 
ودراما عصر التتوير والنراما الرومائسيّة 
والدراما الطبيعيّة أو الدراما الهنديّة إلخ: وهذا 
هو المعنى الإنجليزيّ للكلمة حيث تَدلَ كلمة 
د82 على المسرح” كنصٌ وكتاريخ 
وكجماليّات مُقابل كلمة ععاتقصسعمليروط التى 
تعني المَْض والأداء*. كذلك يُطلّنَ تسمية 
دراما على كُلَ عمل تَمثيلي من ابتكار السيال 
حتّى ولو لم يُقدّم على خشبة المسرحء ومن 
هنا تسمية الفئون الدراميّة وهي المسرح 
والتمئيليات الإذاعية والتلفزيونية. 
- الدراما عدمه8 ملآ بالتعنى الفرنسيّ هي نوع 
مسرحي ظهر في القرن الثامن عشر قي فرنسا 
للدّلالة على المسرحيّات التي تُعالِج مُشكلة 
من تشاكل الحياة الواقعيّة فيها خََلْط بين طابّع 
الجدٌ والهَزل بسبب اهيمامها بتصوير «الحقيقة» 
على الخشبة من خلال المحاكاة” الإيهاميّة. 


درا 


ظهّر هذا النوع كَردّة فعل على الجماليّة 

الكلاسيكيّة" التي قامت على الفصل بين 

الأنواع وعلى قواعد” مسرحيّة صارمة منها 

وّحدة الزمان والمكان إلخ. لم يدم هذا التوع 

أكثر من عشرين سنةء لكنّ التسمية طَلت 

مُستعمّلة للدّلالة على كُلّ مسرحيّة لا يُمكن 

تَصنيفها بشكل واضح ضمن الأنراع” 

المسرحيّة: وعلى أيّ عمل فيه صراع” وله 

طابع دراميٌ . 

والدرامي عماوأاهاتبة؟(1 هو طابع وضّنف من 
التصنيفات التي لرّحها عِلْم البجمال" وتّجده في 
الأعمال الأدبيّة والفئية مثل الرُواية والرّسم. 
يَختيِف الدرامن عن المأساوي* في كون 
الدرامي يُحمل نفس الطابع المثير للخوف 
وَالشّمفة* لكنّ نهاية الصّراع فيه لا تأخد طابع 
الحتميّة المأساويّة (كارئة أو موت)» وإِنّما تَظل 
مفتوحة على إمكائية الخلاص. كذلك يُختلِف 
الدراميٌ عن المؤثر عبوتمطنع! في كون الدراميٌ 
يترض وجود الفعل في حين أنّ المُثر يَظلَ في 
نطاق الشعور والإحساس. كذلك تُتعمّل صفة 
دراميّ كاسم يُطلّق على مسرحيّة مُصوّرة ومَنقولة 
للتلفزيون غناوقسةءد1ء وعلى الأعمال التمثيلية 
المكتوبة للتلفزيون أو للإذاعة (انظر الدراما 
التلفزيونيّة والدراما الإذاعية) . 

الثراما كَنْوْع: استعيلت كلمة دراما في 
المسرح اليونانى حيث كانت الدراما الساتيرية 
عناوا ”هد 28 (من الساتئير 535585 وهم 
رفاق ديونيزوس) نوها خليظا يقنم في إهاية 
المُسابقات التراجيديّة التي تَضِمٌ ثلاث 
تراجيديّات ودراما ساتيريّة. 

اختّفتٌ كلمة دراما من مفردات المسرح زمن 
الرومان بالتدريج وصارت كلمة قاناطة1 تُستعمل 
للدّلالة على المسرحيّة بِعَضَ النظر عن نوعها 


در] 


تضاف إليها صفة لتصنيف الأشكال هلدداة18 
ققوم قلناطة18 ,قصقلاء)ة إلخ (انظر الحكاية). 
وفي القّرون الؤُسطى حيث لم يعرف التمييز بين 
الأنواع المسرحيّة شاعت كلمة لُعية 813/167 
للدّلالة على المسرحية بشكل عام؛ مع وجود 
تسميات لأنواع مثل عُروض الأخلاقيّات" 
والمُعجزات” والأسرار” والفواصل”" المُضجكة 
التي تتخللها عثل الفارزس". ولم تُطلّق تسمية 
دراما إلا على دراما القدّاس عواوسهنا مجم 
والدراما التوراصّة عبروناطط سعط اللين تقرمان 
على تمثيل مُقاطع من الكتاب المُقدّس كما هي . 
في القرن السابع عشر حيث عرفت 
التراجيديا” والكوميديا” والتراجيكوميديا” 
وعُروض الرّعَويّات”) كانت كلمة «كوميدياء 
تعني المسرحيّة بشكل عام. ويُعتبر الأب 
دوبيئياك عقصوتطبيف"< )1795-15١4(‏ أوّل من 
استعمل صِفة دراميَ لوصف ما هو مسرحيّ حين 
تَحدّث عن الحَحدّث الدرامي مأساويًا كان أم 
- فى القرن الثامن عشر ظهرت كلمة دراما فى 
كتابات الفرنسيّ دوئيز ديدرو 2196206 .2 
(*1/ا97844-1١)‏ «الابن الطبيسج؟ (زلزه/1١1),‏ 
واخطاب حول الشّعر الدرامج؟ (4/ا16)» 
وفي كتابات الفرنسي بيير بومارشيه 
نمطم ممسسدع8 ,2 (19/44-11989) «بخث 
حول النوع الدراميّ الجادٌ «للدّلالة على نوع 
وسيط بين التراجيديا والكوميديا. بعد ذلك 
صارت التسمية يُطلق على نوع مس رحيٌ مُحدّد 
هو الدراما البورجوازية تامع فاوط ع1جبت7 10 ني 
فرنسا والدراما الرومانسية في ألمانيا. 


الثراما البوزجوازية : 
قامت الدراما اليورجوازيّة على أنقاض 


درا 


درا 





التراجيديا الكلاسيكيّة التي بداث تعرف انحدارًا 

ملحوظًا فى مُخَصِف القرن الثامن عشرء وكانت 

َطوُرًا طبيعيًا للكوميديا الخالصة والكوميديا 

الدامعة". وقد ارتبط ظهور الدراما البورجوازية 

بعوامل متعددة منها : 

- صُعود البررجوازيّة كطيقة وبّحْثها عن أتواع 
جديدة تُعكس تطلعاتها وتَصِوّرها عن الحياة. 

- التطوّر العلمت الذي آدّى إلى التاكيد على 
نسبيّة الأمور ورَقْض الثوابت على كُلّ الصُمّد 
بما فيها الأدب والفنّ. 

- ظهور الرّواية بالمعنى الحديث للكلمةء وهي 
كجنس أدبي أقرب إلى الواقع من المسرح. 
وقد تأثرت الدراما بالرٌواية على صعيد 
الشكلء وبالكتابات النظريّة التي أكّدت على 
علاقة الرواية بالحقيقة. 

- التوججه الججماليَ الجديد نحو البحث عمًا هو 
حَقيقيَ انطلاقًا من التمييز بين مَفْهومَي الطبيعة 
البجميلة #تنتاهم عالوط ص1 الذي امتّد إليه أدب 
القرن السابع عشر والطبيعة الحقيقيّة مر 
عاتننا #تناقه الذي طهر في عصر التنريرء رقد 
أى ذلك إلى طرّح مفهوم اليصداقية 
#االاطلةت كشَرّط لتحفيق قاعدة مُشابهة 
الحقيقة" . 

- التوججه الأخلاقي الجديد نحو تأكيد أهمّيّه 
الفضيلة من خلال الموائقف المُؤثرة. 
كانت الدراعا البورجوازيّة التي ألفها ديدرو 

مكتوبة بلّنة نّريّة وشخصيّاتها من اللبقة الؤْسطى 

ولذلك تُعتبر رمه فعل على التواجيديا المكتوبة 

شِعرًا وتعرض شخصيّات من الطلبقة الأرستقراطية 

فقط وتُصرّر عالّمها. 
عرفت الدراما كنوع تشعُبات عديدة وأفررتُ 

أنواعًا أخرى مثل الميلودراما* التي كانت أكثر 

شَعِيبّة لأنها تستيد إلى عامل التشويق عقات#وداة 


كعُنصر أساسي في الكتابةء ولأنها أكثر تَوجهًا 
نحو الإبهار على صعيد العَرْض المسرحئ. كما 
أن بومارشيه ابتدّع ما أسماه كوميديا العبرة 
عااتععناك:م عنفق00 وحاول من بخلالها 
الْجَمْع بين الدراما والكوميديا. كذلك فإِنَ 
مسرحيّات البولقار* تُعتبر شكلًا من أشكال 
الدراها البورجوازية. 

في القرن التاسع عشر أُلغيتُ صفة 
البورجوازيّة عن الدراما واعبَْرتٌ صفة انتقاصيّة» 
لا بل ظهر ما يسمّى بالدراما اللابورجوائية 
كامعوتنامطغلاتت مسر وأشهر أعمالها 
مسرحيات الغرنسي هنري بيك معدومع8 .11 
(0م ١‏ - 55م 1 ) ولا سيّما مسرحيّة (الغربان» 
التي تُعدَ فاتحة التيّار الواقعيَ في المسرح (انظر 
الواقعيّة والمسرح). 

انحسرت الدراما البورجوازيّة مع ظهور 
الدراما التاريخية عبدهة7ماعفط عديعح2 التي تقترب 
من التراجيديا لكثّها أكثر التصافًا منها بالتاريخ 
وبالواقع ممًا يسمح للمُغْرّجٍ أن يرى في الحَدّث 
المُستقى من التاريخ صورة لواقعه. 


الدراما الرومانييّة : 

بَدأتِ الدراما الرومائنسيّة مومطم 
جاه في ألمانيا مع حركة العاصفة 
والانيفاع مم2 هبه «صبوى التي رَنضتٍ 
اللموذج الكتلاسيكي الفرنسي والتفتّث إلى آداب 
القرون الوُسطى وخاصّة النّمودْجٍ الشكسبيري 
(التراجيديا التاريخيّة) والثموذج الإسبان وذلك 
لعدم ارتباطهما بقواعد كالتي كُيّدت المسرح 
الفرنسي في القرن السابع عشر (انظر الرومانسية 
والمسرح). 

من أهمّ نصوص الدراما الرومانسيّة في 
ألمانيا مسرحيّة «اللصوص» لفريدريك شيللر 


درا 


تعشتطعة .5 (1852-1159), ومسرحية اغوتس 


فون برليشنغن» لولفغائغ غوته عطاص6 .لا 
81-14 1). 
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َبِنّت الرومانسيّة الفرئسيّة الدراما كنوع 
ونَطْْرت له انطلانًا من رَفْضِها للقواعد 
الكلاسيكية وبتأثير من الرومانسيّة الألمانيّة. ومن 
آهم نصوص الدراما الرومالسيّة الفرنسيّة مسرحية 
الورائنزاتشيو ؛ لألفريد دو موسيه 6ع5كنا1 شه 
0 0101/1 ومسرحيّة اهرناني» لقيكتور 
هوغو مهنظ .7 (؟5ما- مك1 ). 
من أَهمَ ما ئادت به الدراما الرومانسيّة 

التخنّص من ورحدة النوع ورّحدة الطابّع من 
يخجلال طرّحها لإمكانيّة تجاور الرفيع” 
والفروتسك”؛: والاستخدام الس للغة التّعريّة أو 
النثريّة» والتطرّق إلى مواضيع مُتنوّعة من الحياة» 
ورَقْض قاعدة الوّحدات الثلاث" عدا قاعدة 
وحدة الفِعلء والمٌطائبة بكَلّْق ما عو مُوْثْر كبديل 
عن التطهير* في النّموذْجٍ الكلاسيكي. على 
صعيد المَرّضص دتمت الدراما الرومانسيّة إلى 
التخلّي عن الإلقاء الحَطابِيَ الكلاسيكيّ 
والاستيحاء من أداء" المُمثُل الإنجليزيء 
والعودة إلى مرح شكسبير والدراما الاليزابئية 
بتسداقطممتاء عدت10 كتموذج يحتذى. من 
خلال ذلك أَخََْتُ كلمة دراما معنى دتيقًا لأنّها 
شَكُلت نوعًا خاصًا وأصيلًا يَقوم على مفهوم 
جَمال واضح وجديد صاغه فككتور هوغو في 
«مُقدّمةَ كرومويل؛ التي كتبها عام 1877 وتُعتّبر 
من أهم الكتابات النظريّة حول الدراما 
الرومانسية . 

في نهاية القرن التاسع عشرء ومع ظهور 
توجهات ومدارس جمالية متعددةء ظهرثت 
تفرعات جديدة للدراما من أهمها الدراما 
الطبيعية عاتكتادمتمم ع2 والدراما الرمهزية 


درا 


عديةامطججو عجنع<2 والدراما الفلسقية عدمدة 
عنتها المعمائناع. 


الثراما الغنائية : 
انظر: الأويراء الدراما الموسيقية 


الثراما في القَرْنِ العشرين: 

في القرن العشرين لم تَعُّد كلمة دراما تُطلّق 
على نوع مص رحيٌ محدد وَإِنّما صارت تُغطي 
أشكالا من الكتابة المسرحيّة مُتترّعة جدًا يربط 
بينها وجود الفِعل”* الدرامي والأزمة” والصّراع 
بين الإنسان وقُوى مُتنوّعة ومُخْتلِفة» منها ما هو 
اجتماع كما في مسرحيّات الألمانيَ برتولت 
بريشت غطمع8 .8 (1985-1434) والألمانيَ 
هاوبتمان تقتتامناهةة .© (أحدادةغ 4 1) 
والرويجئ هنريك إبسن معو[ .13 (54م١-‏ 
5©؛ ومنها ما هو تُوى مُيئدة (الموت» 
الزمن) كما في مسرحيات اللبلجيكي موريس 
ميترلنك 4١944-1١855(‏ والروسيّ أنطون 
تشيخوف بمططعطء1' ثْ (١5ه١!-:‏ :15) 
والإيرتنديَ صموئيل بيكيت اعطعع8 .5 
:.)١984-1505(‏ ومنها ما هو صراع مع الذات 
كما في مسرحيّات السويديّ أوغست سترندبرغ 
م ف (15917-1849). كذلك لم يعد 
تصنيف الدراما في التّقْد الحديث يِيِمّ من خلال 
رَبْطها بنع مُحدّد وإنّما بدراماتورجيّة مُعيّنة 
(الدراما الإليزابثية)» أو بنوعيّة المضمون اتطلاقًا 
من علاقة المسرحيّة بالممرجع الذي تَصِفْه (دراما 
نفسيّةء دراما اجتماعيّة) (وهذا ما يظهر في 
يراسات الألمانئ بيتر زوندي ف4هم2 .209 أو 
بالبّئية الدراميّة ونوع الخطاب المسرحيّ 
المستخدّم فيها (وهذا هو مضمون يراسات 
الفرنسئ جان بيير سارازاك عمتدعدة .11). 


درا 
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هذا الشكل الجديد من التصنيف سمح بإيجاد 
تط مُنّصل بين أشكال مسرحيّة مُتباعدة زمائيًا 
ومكائيًا مِثْل عُروض الأسرار في القرون الؤُسطى 
ومسرحيات بريشت ومسرحيات الفرنسي بول 
كلوديل أعفبدهت .2 ,.)١5355-18414(‏ لأنّ هذه 
المسرحيّات تفتم على أفُق تاريخيٌّ أو دي 
(انظر البُيويّة والمسرح» شكل مَفتوح/ شكل 
مُغْلّق) . 
انظر: الأنواع المسرحيّة. 
ه الدّراما الإذاعية يما متممع 
تطلق تسمية الذراما الإذاعيّة على الأعمال 
الدراميّة التي تُمثْل في استديوهات الإذاعة تبث 
إذاعيًا . تَشْمُل هذه التسمية العُسلسَلات الدراميّة 
التي تُقدّم يوميًا والتمثيليّات والجواريّات القصيرة 
التي تاخذ شكلا دراميًا لغّرَض الدّعاية أو 
التعليم . كذلك تُعتّبر المسرحيّات أو الأفلام التي 
تَقدم على خَشّبة المسرح وفي صالات السينما 
نبت إذاعيًا مم تعليق المُذيع عليها شكلا خاضًا 
من أشكال الدراما الإذاعيّة» ويُطلّق عليها في 
هذه الحالة تسمية الفيلم الإذاعي صلة1-منده 
أو المسرحيّة الإذاعيّة عئنق6ط1-منمهة . 
تتنوّع التسميات التي تُطلّق على الدراما 
الإذاعية حَسب اللبلدان وحَسّب المنظور إلى 
أساس العمل» فحين يكون النصّ هو الأساس 
تُعتّمد تسمية حراما إذاعيّة باللفة العريّة» ومذمم5 
قصععة باللّغة الإنجليزيّةء و ممفزم 
عدينسمطومنلم: بالفرنسيّة. وحين يكون الأداء 
هو الأساس تُستعمّل تسمية تَمثيليّة إذاعيّة أو 
زعام منلقة بالإنجليزيّة. في اللغة الألمائيّة 
رَحدها نجد تسمية تُؤكُد على نُوعِيّة الاستقبال* 
وهي تسمية التمثبلية المسموعة اماجعةة1. غاليًا 


ما تكون الدراما الإذاعيّة إعدادًا لروايات معروفة 
وقصص من التاريخ أو من.الواقع » وقد تبت أن 
أكثر التمثيليّات الإذاعيّة رُواجًا هي التي تُعرض 
قِصصًا اجتماعيّة أو بوليسيّة وتقوم على مَنصر 
التشويق #كارع زهان . 


خُصِوصِيّة الكتابة والتَلَقّي : 

الثراما الإذاعية هي قن له أعرافه الخاصّة 
التي تَنبع من طبيعة التواضل * فيه. فقّناة الترصيل 
هي مّوجات الأثير التي تحمل الأصوات 
للمُتمعء أمّا الروامز فتكون صوتية فقط لانعدام 
الجانب البَصَريّ في هذا النوع. 

والدراما الإذاعيّة شكل درام إيهامي يُقوم 
على المُساكاة” من خلال تحريضن السّيال لّدى 
المُستمع وحَّه على بناء الصّررة في خخياله. وهي 
شكل مَرن تستطيع أن يُحق الإيهام* بما هر 
حقيقيٌ؛ أو بما هو غرائبيَ ويتحمّق ذلك عَبْر 
القدرات الواسعة للمُؤئر اث السمعيّة*. كذلك 
تُعتر الدراما الإذاعيّة هن العجريد الدّلالى» 
فالمحاكاة فيها بَيِمّ بالجزئيّات فقط وليس بشكل 
كامل كما في قُنون العرض الْصّريّة (صورت 
صَرخية يكني للإيحاء بموت الشخصية) . 

تفرض ضَرورة تعويض الرّؤية في الدراما 
الإذاعيّة على الكاتب أن يُقوم بالتعريف 
بالشخصيّات والتوقف والمكان الذي يَيِمّ فيه 
الحَدّث من خلال الشّمع (تُعرف الشخصيّة* من 
صورتها أو يَتِمٌ التعريف بها ويمكان الحدث وزّمَنه 
من خلال الحوار” والمؤثّرات السمعيّة). كما 
يتم تحديد التقطبعم” الدرامي إلى مُسامِع (مُقايل 
ماهد في المسرح) من خلال الموسيقى 
والمُؤتُرات الببمعية . 


درأ 


در! 





الأحاء في الثّراما الإذاعِية : 

للأداء* في الدراما الإذاعيّة خصوصية تمزه 
عن المُسرح والسيئما والتلفزيون وتكمّن في 
اجتماع الْمُمثلين في الستوديو حول الميكروفون» 
رفي غياب الجمهور" السََنَ مما يتطلب من 
المُمثّل" قُدرة على تركيز الانفعال على مُستوى 
الصوت فقطء وإعطاء الأهمّية الكبرى لأسلوب 
الإلقاء* والتلوتات الصوتيّة والتبّرة» خاصّة وأنٌ 
الأداء أمام الميكروفون يمح بالهّمْسء وهذا ما 
لا يمكن تحقيقه في المسرح. ولذلك تلحظ 
رواج المونولوغ” الداخلي في الدراما الإذاعية. 

كذلك يحتاج المُمثْل أثناء الأداء إلى تركيز 
سياق مُعيّن في غِياب الديكور” والأكسسوار” 
والأزياء وفى غِياب الحركة* إضافة إلى ذلك فَإِنُ 
أداء المٌمدّل يَعتيد كثيرًا على الاقتراب والابتعاد 
عن الميكروقون للإيحاء بالمكان بدلا من الحركة 
في قُنون المَرْض البَصَريّة. من جهة أخرى إن 
غِياب الصورة يُسمح بِحُرْيّة أكبر في توزيم 
الأدرار على الشخصيّات دون الالتزام .بشكل 
الْمُمثّل وسِنّه ومظهره الخارجيٌ. 


تور النْوْع : 

أوّل تمثيليّة إذاعيّة َم بنّها في الولايات 
المتحدة عام ١375‏ وفي قرئسا وإنجلترا عام 
3684© انتشرت الدراما الإذاعيّة بعد ذلك 
انتشارًا واسمًا في سائر دول العالّم وخاصّة في 
العالّم الثالث حتى ناقَسنّها السينما ثم التلفزيون. 

استندت الإذاعة ني البدايات إلى الشكل 
الدراميّ لتقديم الكثير من البرامج المتنوّعة 
(الدُّعايات: البرامج التعليميّة والتقيفيّة). بعد 
ذلك استقلت التمثيليّة الإذاعيّة كنوع دراميّ 


0 


وصارت تَشْمّل حَيْرًا هامًا من ساعات البَتُّ. 


وقد جَذّبت الكتابة للإذاعة الكثير من الكُتّاب 
المسرحيّين الهامّين مِثْل الألمانيّ برتولت بريشت 
تطعع8 .8 (14657-14348)ء والسويسري رويير 
ببنجية أعهصاط .8 (1950-)2 والفرنسيّ بول 
كلرديل لهات .5 (حتذا-دة1(9) 
والبريطاتي هارولد بينتر #عنماع 13 )-1955+١(‏ 
والإيرلندي صموثيل بيكيت 1اقطعع8 .5 
,)1484-١95(‏ والأمريكيين إدوارد آلبى 
ععطلة .1 )-١514(‏ رآرئر ميللر ععالثك! .له 
(1599-). 

من الأعمال الدراميّة الإذاعيّة ما يُتوججّه إلى 
جمهور واسعء ومنها ما يتوجّه إلى جُمهور من 
نوعيّة خاصّةء وهذه حالة الأعمال ذّات الكثافة 
الشّعريّة الكبيرة» وتلك التي تقوم على استخدام 
فتي للتّقجّات المُتطوّرة (ثنقية الصوت» غرفة 
الصدى) . 

في إنجلترا هناك الكثير من المسرحيّات التي 
قُدّمت على المسرح بعد أن تجحت في الإذاعة. 
ويُذكر هنا تأثير الناقد البريطانت مارتين إسلين 
منلممظ 96 الذي عَمِل رئيسًا إقسم الدراما في 
هيئة الإذاعة البريطائية؛ ورَوْج لمسرح العَبّث" 
من خلال تقديم أعماته على شكل تمثيليّات 
إذاعية . 

كذلك يُعتَبر المُمثّل والمُخرج الأمريكيٌ 
أورسون ويلز كللء77 .0 )١985-14182(‏ من 
أفضل الذين كَدّموا أعمالًا حراميّة في الإذاعة. 
وقد وَصل الأمر إلى ما يُعتَّبر حدثًا مَشهودًا في 
تاريخ الإذاعة حين ثم بَثّ تمثيليّة «حَرْب 
العوالم؟ عام 1454 فأثارت ذُعرًا حقيقيًا لدى 
المُستمعين الذين اعتقدوا بوجود غَزو فضائيٌ 
حقيقى للآرضص»: وهذا ما لا يُمكن أن نَم فيمأ 
لو قُدمِ العمل في المسرح أو السيئما أو 
التلفزيون ‏ 


درا 


في العالّم العربِيَء كانت الدراما الإذاعية 
تلقى رَُواجَا كبيرًا قَبْل انتشار التلفزيون من أشهر 
الكتّاب المختصّين بالدراما الإذاعيّة في سوريا 
حكمت ممحسن 86م ةة1). وفي لبنان كام 
(13759-) بكتابة مجموعة من الأعمال الدراميّة 


للإناعة نشرها تحت عُنوان ١١١‏ قَضِيّةَ صِدّ 


الحرية؟. 
انظر: وسائل الانّصال والمسرح» الدراما 
التلفزيونية . 
© الدّراما الإيمائيّة مدمهعقةوسنل13 
عابنت نسار 


تسمية مُنحوتة من كُلِمتي عتتنة8> إيماء” 
وعلتتة121- درأما" . 

نوع من العروض يُخلو غالبًا من الجوار”» 
ويُعتهد على الأداء الجسديّ للمُمئْلين أو 
الرّاقصين. وأسلوب العَرْض في الدراما الإيمائية 
يُختلِف باخثلاف البلدان والمّدارسء فهو أحيانًا 
يُقترب من الرُقص. وفي هذه الحالة يُتشابّه كثيرًا 
مع الباليه* التي تحكي حكاية ويُطلّق عليها اشم 
الباليه بانتوهيم عامط عللامقء وأحيانًا 
خرى يُقعرب من الفِفرات الإيمائيّة 
عتقتمه مه لكنّ القَرّقَ بين الدراما الإيمائية 
والبانتوميم يكمن في أن الدراما الإيمائية تروي 

حَدَنا مُتكاملًا بناء على سيناريو* مُحدّدء في حين 
أن الباتوميم تقوم على تُقديم مشاهد إيمائية 
تخلو من التبكة*. 

ظهر هذا النرع من الْمُروض الإيمائة 3 
فرنا م في القرن الثامن عشر كتيجة لقرار 
المُثْلِين الْشّعبيّينَ من تقديم ُروض فبها كلام أ 
أي نوع من الإلقاء”» وذلك لجماية ما اعبّبر 
آنذاك من اختصاص المسارح الرسميّة مثل 


ودرا 


أكاديميّة الموسيقى المَلَكيّة ومسرح الكوميديّ 
فرانسيز. كما انتشرت في إنجلترا أشكال عُروض 
تُقترب من الدراما الإيمائيّة يفل الأرلكيناد" 
والثُروض اللواساء #امللى طصياط. 

في يومنا هذاء شاعت الدراما الإيمائيّة 
وصارت عَرْضًا يُؤدّيه مُمثّْل واحد أو فرقة 
بأكملها بمصاحبة المرميقى أحيانًا وبدونها 
أحيانًا أخرى. كما قد يُترافق مع تَعليق راوٍ أو 
صوث ال ا أو نص مكتوب يت 
على شاشة ين مفاصل الحَدّثْ. 

من 75 الُمئّلين الذين تَدّموا حراما إيمائة 
الفرنسي جان لوي بارو النتومتة8 آل -1١91١(‏ 
4 الذي قَدّمٍ عُروضًا بمُفرده استنادًا إلى 
نُصوص كتبها له الفرنسيٌ إيتين دوكرر 
تتناتع1226 .15 (1494-؟) والممثل الإيمائي 
الفرنسح مارسيل همارسو عمط .11 
6 وفرقته. 


انظر: الإيماء. 
« الذراعا التلفزيونيّة عنولقسسه 12 
يي 


تطلّق تسمية التراما التلفزيونيّة على الأعمال 
الدراميّة التي تُككب خخصّيصًا للتلفزيون. ولا 
تدخل في إطارها الأعمال المسرحيّة التي تُشَّل 
في يت مُباشّر من المسرح اّمم على الشاشة 
الصغيرة (انظر التلفزيون والمسرح). . 

للدثراما التلفزيونيّة أشكال متترّعة منها 
التمثيليّة القصيرة التي تدخل في البرامج التعليميّة 
والحقيفيّة: ومنها الأعمال الدراميّة المتكايلة التي 
تأخذ شكل سَهْرة تلفزيونية أو تُقدّم في عن 
خلقات على شكل مُسلسّل تلفزيوتيّ 
دما للنده: وهو الصّيغة الأكثر رَوَاجًا اليوم في 
سائر أنحاء العالّم» ومنها الفيلم التلفزيونيٌ 


درا 


ور! 





سلقغاة1. من هذه الأعمال ما يُصرّر في 
الاستوديو (بوجرد متفرجين ن أحيانًا)» أو شخارجه 

في المَرقِْع الطبيعيّ للحَدّث» وفي هذه الحالة 
تكون قرية يقي من الأعمال السينماتة 

يُختلف الإنتاج الدراميّ التلفزيون باختلاف 
السياسة المُتبعة في المؤسّة المُشرفة على 
الإرسال التلفزيوتي» فالإنتاج يُمكن أن مُرْمجٍ 
كَمْيًا (تنطية ساعات البثٌ المتزايدة) أر نَوْعِيًا 
(هَدّف تَتقيفئ أو سياسيٌ أو إيديولوجيٌ)؛ خاضة 
وأ التلفزيون يَتوجّه إلى شريحة واسعة جِدًا من 
المُشاهِدين. تنكم هذه السياسة بوي الأعمال 
المُعروضة وباختيار ساعات بت الأعمال 
الدراميّة بناء على وراسات إحصائيّة لنوعيّة 
الُشاهدين في كل قترة ولساعات الذروة. 


الذراما التلفزيونيّة بَبْنَ الكتاية والإلحراج : 

يَآخَذ النصّ في الدراما التلفزيونيّة شكل 
سيتاريو” تالف من مجموعة مشاهد لها تقطيع” 
معين. يُحتوي هذا السيناريو على الحوار" 
الخاصٌ بالشخصيّات وإرشادات إخخراجية” خامة 
بأداء الُمل مع وّصف نفصيليَ للمناظر 
المصاحية لكل مويف ولكل المونُواتٍ المصاحبة 
من إضاءة* وموسيقى ومُؤئْرات سمعيّة* وغيرها . 
يُمكن أن يُحتوي السيتاريو أيضًا على جزء يقني 

يُضيفه المُخرجٍ* المسؤول عن العمل يحدّد نوعية 

اللقَطات (داخليّة/ خارجيّة)» وأملوبها (لقطة 
عامّة» مُتوسّطةء متوسطة قريبة» كّريبة جدًا): 
وزاوية التصوير (على مُستوى النظرء من فوق» 
زاوية إلى الأسفل» زاوية إلى الأعلى) وأسلويه 
(لقطة باليّدء لقطة ثابتة) . 

على مُستوى المضمون تجد في نصٌ الدراما 
التلفزيونيّة نفس المَناصر الدراميّة التي تحكم 
بالعمل المسرحي. لعن العمل التلفزيونيَ له 


ُخصوصية تَنَيْع من تُخصوصيّة البَكّ والتلي في 
التلفزيون. فهو يُفترض وجود تحنصر التشوين 
مم5 لَِدُ شريحة واسعة من المُشاهدين: 
وهو يَتطلّب بُنية تتلاءم مع طبيعة العَمّل (مُسلسَل 
يوميّ أو مجموعة حَلّقات تَدور حول نفس 
الشخصيات مع تنوْع في الموضوع)» ومع نوعية 
اتهيلات التي تُقدّمها التُقيّات المُتطوّرة في 
التلفزيون» ومنها إمكائيّة الانيقال ضِمن المكان 
والزماث من خلال يَئيّة الكنقاف حلفا تعدا 
غعدة واللّقّطات الخار جيّة وغيرها. 

على الوم من أذ الكتابة للتنقزيون تلب 
دراية وخبرة» إلا أن دور النصّ في الدراما 
التلفزيونيّة يَظل أقل أهمّيّة من الإخراج”» والجزء 
الإبداعي الأهمّ في الدراما التلفزيونية يُحيله 
المُخرج الذي يَنصبٌ عَمله بشكل أساسيٌ على 
التقيّات المُستخدّمة (الإضاءة والتصوير وطريقة 
استخدام الكاميرا وتمليّات المونتاج) إضافة إلى 


المنسى الدراميّ. تلعبي عملية التصوير دور 
هامًا في تَنفيذ العمل لأنّ الكاميرا تُعتبر عُنصرًا 
أساسيًا 


في الصّياغة الدرامية»ء فهي تُوْطظر 
الّقطات وتحدد وَجيد النظر عمط عك #مامصط, 
وتُعتبر بمثابة عين للمُشاهدء كما تلعب دَورًا 
هامًا في توجيه تترّكة المُمثْلِين ضمن الكادر 
(إطار الصورة»). إضانة إلى ذلك إن توعية 
الَقّطات (قَرديّة أو تُنائيّة أو لقطات جُموع) تُلعب 
دَورًا هاما في توضيح عَلاقة الشخصيّات ببعضها 
بعضًا وفي إحساص الشخصيّة* بحجمها بالنسبة 
للعانّم. من جهة أخرىء تلمب المُثرات 
السمعيّة والإضاءة والخِدّع التّقنيّةِ دَورًا هانًا في 
طريقة تقديم الحدّث وإضفاء مصداتية واقعية 
عليه» فهي تُقدّم إمكائيّة كبيرة للإيحاء بواقعيّة 
المكان والظرف المُحيط من يلال الديكرر* 
المُشيّد داخل الستوهيوء وهنا ما لا يُمكن 


درأ 


التوضّل إليه إلا بصّعوية على خشبة المسرح. 

وبشكل عامٌ يتباين أسلوب إخخراج الدراما 
التلفزيونية محشب نوعيّة العمل (تاريخي» 
سياسيٌ » اجتماعيّ) : وحَسّب طابعه (جادٌ 
خفيفء مُضحجك”» تأساوي”» مُشوّقء إلخ)» 
وحَسّب المُدّة العقرّرة لِيَتْ العمل (مُسلسَّل في 
عِدَهَ أجزاء» حَلّقات قصيرة ومُتكايلة)) وحَسّب 
َوعيّة المُمثّلين (نُجومء مُمثّلين شباب» وجوه 
جديدة): وححسّب الإمكانيّات الماليّة المتاحة 
(مشاهد جموعء مُعاركء التصوير في المواقع 
الحقيقيّة للصَدّث) . 


الأداء في الذراما التلفزيونية : 

يتطلب الأداء” في التلفزيون مُعرفة وخبرة 
بخُصوصية به العَمَل التلفزيونيّء فالمُمثّل" مُلرّم بأن 
يعي كيفيّة الحركة أمام الكاميراء وأن تكون لديه 
القدرة على التركيز من أجل فهم التَطوّر 
البسيكولوجي للشخصيّات» لأنّْ الممثل يُصوّر 
اللقطات المطلوبة منه بمَعزل عن التسلثل الزمني 
للحَدّث» ولا تتوضح استمراريّة الشخصيّة 
وتطوّرها إلا لاحمًا بعد إتمام عمليّات المونتاج. 

يُختلِف الأداء ة في التلفزيون عن الأداء في 
المسرح . ففي حين يَتطأب العمل المسرحيّ قترة 
طويلة من التدريبات الجّماعيّةء يِتِمْ م الأداء فى في 
التلفزيون يدون تحضير طويل ومن خلالم تصوير 
مشاهد مُتفرّقة. وفي حين يعيش المُمثّل 
المسرحي الانقعال المتطوّر وَالمَسَيرٌ درابيًا على 
الخشبة ويتأثّر برّدود أفعال المُتفرجين في 
الصالة» يُغيب هذا العامل التراضّلي الها في 
التلفزيون. كما أن اضطرار المُمثّل لإعادة اللقطة 
عِنَّةَ مَرّات في بعض الأحيان يجعل الأداء أكثر 
صُعربة: والانفعال أقل صِدثّاء على الرغم من 
أن المقَيّات التلفزيونية والخدّع التصويرية نسمح 


درا 


بتصوير أدقّ الانفعالات والإيحاء بالمصداقية. 
لا 
التلقي : 

خلانًا للمسرح الذي هو فنّ الهنا/الآن 

5 5 ار رالا ع م 
والذي يقوم على الحضور الحيّ للممثل؛» تقدم 
الدراما التلفزيونيّة بعد فترة من إنجازهاء ويّغيب 
فيها التواصّل” الحي بين المُمثُّل والمفئم* 
على الرغم من ذلك فإنّ تأثير الدراما التلفزيونيّة 
على المتلة كير لانها تمح بِقَدْر كبير من 
الإيحاء بالواقعم خاصّة عندما تُكون مُستمَدّة من 
السحياة اليومية للمشاهدين وتُقدّم باللغة المحكيّة . 
كذلك فإن وجود رقيات تُسمح بتكبير حم 
الصورة وتضخيم الصوت تخْلق حميميّة مع 
الششميّات والحَدّث لإا توججد في المسرح 
نودي إلي قذْر أكبر من المحاكاة” والإيهام*» 
وتُسمح للشتفزج التعكل” ِالحَدَث وبالشخصيّات 
رُسم للمسرح في الماضي» وهو أسكارة الخُوْف 
والكّثقَة* وبالتالي التطهيت” أو التتفيس . 

من جهة أخرى فإنّ أعراف القُرّجة التي 
ثلازم المَرْض المسرحي تَغيب عند تلقّي الدراما 
التلفزيونيّة. لأنّ ذلك يِيِمّ من الإطار الحياتيّ 
المُعتاد وفي إضاءة الغُرفة العادِيّة عمًا يُعطي 
للمُشاهد إحساسًا بِأنُ ما يّراه على الشاشة 
امتداد لحياته» وهذا يُحَدّد المُتعة” الخامّة 
بعشاهدة التلفزيون. 

كذلك فَإنَ كشر الإبهام في التلفزيون ينم 
عن ظروف التلقي وليس من مُقَوّمات العمل نفسه 


المسرحة*. 
انظر: التلفزيون والمسرحء وسائل الاتّصال 
والعسرح. 


درا 
ه الثراما التؤئيقية متسدقسع 130 
مدر ددعم 

نوع من أنواع الدراما التلفزيونيّة* 
والإذاعية” . 

يُستَى هذا التوع بالدراما التوثيقيّة لاله يُقدّم 
واقعة اجتماعيّة أو سياسيّة حصلت فعلًا في إطار 
دراميٌ» ويُودّي الأدوار فيه مُمتِّن مع استضافة 
بعض الأشخاص مِمّن شاركوا فعليًا في الحادثة 
الأصليّة ليُوْكدوا على مصدائيّة ما يُقدّم . 

يَيِمّ تقديم هذه الدراما بعد عمليّات تحضير 
طويلة» منها إجراء تحقيقات دقيقة والقيام 
بمُقابلات للإحاطة بكُلّ مُلابسات الراقعة 
وتوثيقها في الإطار الذي جرت فيه قَعليّاء لأنّ 
تصوير الواقع هو الهدف الأساسيّ للدراما 
التوثيقيّة التى تحاول أن تكون موضوعية تجاه 
الحَدّثْ المعروضء لكنّ ذلك لا يَتسقّق دائمًا 
لأن الانيقال من الواقم إلى التتحيل يكم من 
خلال وجهة انر نان م 20 شي السمل . 

يُمكن أن يُكون للدراما التوثيقيّة طابّع 
تحريضيّ في بعض.س الأحيان» أن طرح الموضوع 
على الشاشة أو من خلال الإذاعة يُمكن أن 
يُحرّك الرأي العام ريدفم المُتفرّج إلى اتخاذ 
مَوقف ما من قضايا المُجتمع » وهذا ما تحن 
بالفعل لدى عرض الدراما التوثيقيّة المُسمَاة 
(كاتي؟ في التلفزيون البريطانئى عام 20955 إذ 
أنى 7 بشكل مباشّر إلى تأسيس جمعيّة 
المأرى لإيواء مسرن في بريطاتيا . 

من هذا الغنطلق' 7 تقترب الدراما التوثيقيّة 
كثيرًا من مسرح المجريدة الع * الذ ي تُمّل فيه 
الأحداث الساخنة. أمام الجمهرر لإعلامه بما 

انظر: وسائل الاتصال والمُسرح» الدراما 
التلقزيونيّة» الدراما الإذامية . 


د را 
« الدّراما المُوسيقيّة مصسددت1 اععنعه16 
لممأعساطا مصوجطط 


نوع من العُروض ظهر في إيطاليا في نهاية 
القرن السادس عشر حين أدخل الموسيقي كلوديو 
مونتيفردي لل تععاهه38 ') (/51ه 5145-1 1) 
على مسرحيّات عصر النهضة الإيطاليّة فراصل 
مُوسيقيّة وغِنائية: وذلك ضسمن المّحاولة التي 
تمت لامتعادة وإحياء شكل العَرّض فى 
التراجيديا* اليونانيّة القديمةء» فكان ذلك من 
العوامل التي أدْت إلى تُلهور الأوبرا* التي أطلِق 
عليها في البداية تسمية الدراما الغنائيّة 
112 وبالنراما الموسيقيّة جهم هامر 
1101 
استّقتٌ الدراما الموسيقيّة مَواضيعها من 
الأساطير القديمة ونالت تجِاححا كبيرًا وكانت 
فاتحة للبحث في أشكال تَعبيرية جديدة في محال 
الموسيقى الدراميّة وفي مَجال المسرح الفنائي”. 
لت الدراما الموسيقيّة تُعتَر شكلَا مسرحيًا 
حتّى جاء الموسيقي الألمامي” ريتشارد فاغتر 
ممع 2 (18475-1419) في القرن التاسم 
عشر ونقلها إلى عالم الأوبرا وأسماها فنّ 
المُستقلء واعتبرها لَوعًا بديقًا عن الأوبرا 
التقليديّة لأنْها قن شامل يُجمع بين الموسيقى 
والتّعر وتقتّات المسرح: وذلك ضمن نظريته 
عن اجتماع امون #«مقصط مم0 في النصٌ 
الذي كتبه عام 186٠‏ بعٌنوان الأويرا والدراما». 
من أهم الأمثلة على الدراما الموسيقيّة العمل 
الذي قَدّمه مونتشردي تحت اسم «أررفيو» 
(359) ومُوْلْفَاتَ ريتشارد قاغنر #تريستان 
وأيزولت» (18568) ورباعيّة «خائم نيبلونغن» 
(145) التي تَضِمٌ أربع أوبرات هي «ذهب 
الراين؟ و«القالكيري» واسيتفريد» ولاغروب 
الآلهةة. 


درأ 


انظر: التراماء الموسيقى والمُسرح: 
الأويرا . 
ل الثراماتورج عا مضة10 
عو نم11 
بما فيها اللغة العربيّةء وهي مأخوذة من اليونائية 
11 التي تتأئف من 0اهنطة1ن[ - 
العمل المسرحي» وؤمعه- الضّائع أو العايل. 
أي إِنْ الكلمة معنى التأليف كصنعة. 

عَرف ععنى الكلمة تَطوُرًا نوعيًا بُوازي تمامًا 
تطوّر معنى كلمة دراهاتورجية”*. ففي البداية 
كانت ثسمية دراماتورج 5ُطلّق على من يُوْلّف 
الدراما. فيما يعد ومع انتشار المدلول الألماني 
لكلمة دراماتورجية» تَطوّر المعنى ودخل عليه 
مدلول جديد إذ شَمل: إضافة إلى المعنى 
الأؤّل؛ الشخص الذي يهنم بالعَرْض المسرحيء 
وغالبًا ما يكون مُرتبظا بمخرج” أو بفرقة” أو 
بمؤسّة. ولذلك تجد في اللغة الألمانية تسميتين 
لمهمتين مستقلتين هما المُشَاوِر والمُعِدٌ المسرحي 
تنتأقنسة 10 , والكاتب «عطناوسة:12 . 

يُعتَبر الكاتب الألماني غوتولد لسنغ 
هندوع[ .© (11015-اما0) أوْل دراصاتورج 
بالمعنى الحديث لأله قَتّحَ الباب أمام تَصوّر 
جديد للعملية المسرحيّة على الصعيد العملي من 
خلال ريطها بخُصوصيّة الججمهور" الذي تَتوجّه 
إليه. كذلك فإِنَ المسرحي الألمانيٌ برتولت 
بريشت غنأععع8ظ .8 (454م145-1) كان أل من 
طَيّقَ مفهوم الدراماتورجيّة فعليًا في تحليله للنصٌ 
مع المُمثْل وفي إعداد الكلاسيكيّات للمسرح. 
وقد أرصل بريشت الدراماتورج إلى أهمْيّنه 
القُصِوى لأنه جعله أهمٌ من الكاتب ومن 


المُخْرج. وفي نص ١شِرائيّة‏ النُحاس؟ تتوضح 


درا 


ماهيّة الدراماتورج لأنّ بريشت اعتبره مسؤولًا 
عن الجانب التقني والعملي مُقابل الفيلوف 
الذي - مم بالجانب الفكري في العمل. 

تعبت وجود الدراماتورج في المؤسسة 
المسرحيّة في ألمانيا وفي دول أورويا الشرفيّة في 
التّصف الأوّل من هذا القرن حيث لقت وظيفة 
الدراماتورج في المسارح الرسميّة» وفيى بعض 
الأحيان كان يَتِمّ تَعيين أكثر من دراماتورج غي 
المسرح الواحد. 

على الصعيد العملي هناك تُنوّْعَ في مَهِمَات 
الدراماتورج: ويُمكن أن تُدرّجٍ هذه المَهِمّات 


تحت عنوانين رئيسيّين : 


- دراماتورج الإنتاج » ولأ يرتبط عمله مباشّرة 
بالعمليّة الإخراجيّة ويّنتهي دوره مع بداية 
الربرتوار* ورسم سياسة المسرح واختيار 
النصسش وتوثيقه» وإجرام يُحوث تاريضية 
ومسرحيّة حوله» وتحضير الدّعاية له وكتابة 
النشرة التوضيحية ضيحيّة التي تورّع على المتفرجين 
(البروشور)» وترييق العمل بحل العرضص (إعداد 
ملف وصُوّر عن الْعَررض وما كيب عنه) . وهذه 
العمليّة يُمكن أن يُقوم بها شخص واحد أو 
فربق عمل» كما يُمكن أن يُتولاها مُساعِد 

- دراماتورج المنصّة ويدخل عمله في صلب 
العملية الإختراجية ويتراوح ما بين ترجمة 
النص أو إعادة ترجمتم عرض معدن أو نقله 
2 اللغة الأدبيّة إلى النّخة المتحكية, وإعداد” 
النص أو توليفه» وتقديم قراء:* محدّدة له 
50 # لاء 00 
المخرج والممثل والسينوغراف. وقد يقوم به 
أثناء التحفير للعمل فقطء أو يستمرٌ به جلال 


درا 


هناك حالات يقوم فيها الدراماتورج بكتابة 
النسّ انطلاقًا من تدريبات المُمثّلين الارتجالية 
في صيغة الإبداع الججماعيَ*» وهذا ما نَم لدى 
صياغة نص لمسرحيتى :119788 و«المفصر 
الذهبي» اللتين قَدّمهما مسرح الشمس مم 
المخرجة الفرنسيّة أريان منوشكين 
عمنطاعسم هلاعف (1559-). كذلك فإنُ 
لكاتب دافيد إدغار لمههق8 .2 قام بِتَمْس العمل 
مع فرقة شكبير الْمَلكيّة التي قُدَمت إعدادًا 
لرواية «نيكولاس نيكلبي» لتشارلر ديكنز 
جلال مُتابَعة دامت ثمانية شُهور للعصسل 
الارتجالى للمُمثلين. 

في كثير من الأحيان يرفض المُخْرِح 
الاستعائة بدراماتورج بِحُجّة أنّه يُشْكُل تدخُلا 
معرفيًا ونظريًا في عمليّة يُعتبرها المُخرج عمليّة 
إبداعيّة» ولأنه يشكل في بعض الأحيان نوتًا من 
رَقابة المؤسّسة على العمل الفئيء وهذا من 
أسباب اتجسار دور الدراماتورج في السترات 
الأخيرة. مع ذلك يُبقى عمل الدراماتورج 
موجودًا بشكل أو بآخر في العمليّة المسرحية. 

فى المسرح الممعاصِرء تبرز أسماء 
لدراماتورج متميّزين متهم الياحث الفرنسيٌ برئار 
دورت 8.20 )1١954-19373(‏ الذي عمل 
بتدريس المسرح وقام بإعداد صوص من خلال 
ترجمتها لعَرْض مُعيّنَء والألمان هاينر موللر 
)١1946-١459( 21 11‏ وهر كاتب مسرحيٌ 
ودراماتورج في تمس الوقت» وتام بإعداد الكثير 
سس التصورص الكلا سيكية للمسرح. رالألماني 
ولفغانغ قاينس عماء77 .78 الذي شَعْل على 
التوالي وظيفة مُخرج ومُدير مسرح ودراماتورج 
في مسارح هامبورعٌ وثراتكفورت ربرلين . كذلك 
جرت العادة أن يتعاون مُخْرِجٍ ما مع دراماتورج 


درأ 


معن في أكثر من عمل كحالة الدراماتورج جان 
جوردوي آنناعطلهنا10 .ل الذي عَمِل هرارًا مم 
المخرج حجان بيير ثانسان تسمععصللا .2ل 
(1441-) في فرتسا . 

انظر: الدراماتورجية . 


نا ة قنقة 101 
عاو ستمديه 10 
كلمة لها مَجال ذَلاليَ واسم لأنْها ندل على 
وظائف مُتعدّدة ظهرت ياتا مع تَطوّر المسرح. 
أصل كلمة دراماتورجيّة يُرتيط بالدراما”*» 
وهي مأخوذة من الفعل اليونانيَ متعتتمقسص12 
بمعنى يُؤلُف أو يُشكل الدراماء كما أنَّ كلمة 
65 قسةل تحوي على شِقَّين : ماقتسفل - 
مسرحيّة» و7805ه- صانْع أو عايل» ولذلك فَإنَ 
الكلمة تحمل في أصلها معنى الصّنعة. 
| تُستخدّم الكلمة يلفظها اللاتينيَ في أغلب 
لغات العالم» وكذلك في اللغة العربيّة حيث لم 
يُعرّف المفهوم ولا يوبججد له مُرايففء وإنما 
تُسيَخْدم كلمات أخرى تُخطي بعقن الجوائب 
الدَّلاّة لكلمة هراماتورجيّة (إعداد" أو قراءة* أو 
كتابة”). فى الطاب النقديّ الحديث صارت 
تُضاف في بعض الأحيان صفة الدراماتورجيّة 
على هذه الكلمات فيْتال إعداد دراماتورجي 


وقراءة دراماتورجة. 


» الدتّراماتورجيّة 


تَطوّر مَعْنى الكلمّة: 

- في القَرّن السابع عشرء رفي القترة التي كان 
النسٌ فيها يشكل مركز الثقل في العملية 
المرحيّةء كان مسُؤلف النصٌ يُسمّى 
دراماتورج*» وكانت كلمة دراماتورجيّة تُعني 
فْنّ تأليف المسرحيّات. لكنّ التأليف لم يكن 
يعني كتابة النصسّ فقط لأنَّ طبيعة العمل 


درا 


المسرحيّ في تلك الفترة كانت تُفترض 2 
الكاتب مُعرفة وثيقة بأعراف المَرُّض» كما 
كانت الكتابة بحدٌ ذاتها تفترض شكل عَرض 
مُحدّد. يَتبِنَى ذلك بشكل واضح في تُقدّمات 
المسرحيّات الكلاسيكيّة الفرنسيّة التي كتيها 
المُوْلّمُوَء وكانت تَشْمُّل مُلاحظات تُتعلق 
بشكل الكتابة وبشروط تحقيق العَرْض» 
وبمدى الالتزام بالقّواعد” المسرحيّة السائدة 
آنذاك. 
تَطوّر المعنى فيما بعد وانّسع الطيِف الدّلالي 
للكلمة مع انتقال مركز كز التمل تدريجيًا من 
النصّ إلى العَرْض ومن مُولّف النصّ إلى مُعِدَ 
المَرْضى. كذلك ارتّبط تَطوّر الدراماتورجيّة 
بتطور عَلاقة المسرح بالمؤسّسة» وبتحوّر 
الكتابة من الأعراف” المسرحيّة الصارمة التى 
تُحدّد شكل الكتابة وشكل الْعَرْض : 1 
تُمثّْل التّجربة الألمانيّة في المسرح أوّل 
انفتاح في معنى الكلمة على مَدلولات جديدة 
تتخظى عملية الكتاية لتشمل العمل المسرحيّ 
بمُجمله بما فيه عمل المُمثّل* وشكل العَرّض 
وقد تواكب ذلك مع إعادة النظر بالمقاهيم 
المسرحيّة ككلَ. وقد ثيّت الكاتب الألماني 
غوتولد لسنغ #سنعوم1 (1781-1999) المُعنى 
الجديد للكلمة في كتابه «دراماتورجية بورغ 
الذي انطلق فيه من الرغبة في الخلاص من 
عَيّْمَنة الموذج الكلاسيكيّ الغرنسيّ” وتثبيت 
الخُصوصية المحلية الألمائية» إذ رَبَط العمل 
المسرحيّ بالججمهور" الذي يُتوجّه إليه» ولذلك 
يُعتبر لسنغ أوْل دراماتورج بالمعنى الحديث 
للكلمة . 

لم يتشر هذا المعنى اللجديد الذي طرحه 
لسغ في بَقيّة بلدان أورويا ولم يُتسشّق على 
الصميد العملنٌ» وكان يجب انتظار المسرحيٌ 


درا 


الالماني برتولت بريشت غلعع:8 .8 -1١844(‏ 
7) وأسلوب عمله في التحليل الدراماتورجيٌ 
للنصّ والعمل مع المُّمثّل لكي يبدأ هذا المفهوم 
في الانتشار بمعناه الجديد: 
- صارت كلمة الدراماتورجيّة تُغْطي مجال 
المسرح ككل بما فيه كتابة النضصٌ وتحضير 
الْعَرْض ودراسة تاريخ المسرح والنقد 
والتحليل. ججدير بالذكر أنّه في النّغة 
الألمانيّة» وعلى العكس من المعنى الفرنسيّ» 
يوجّد تمييز بين وظيفة الكاتب: ووظيفة 
المسؤول عن إعداد العٌُرّض (وهر 
الدراماتورج): ووظيفة المخرج". وقد عَمل 
بريشت كدراماتورج مع المُحْرِج النمساوي 
ماكس رايتهارت العقطوزعظ .131 اممف 
55 ومم الألمانيَّ إروين بيكاتور 
#ماقعوزه 8 (19110-14979) وغيرعما. 
والمُّهمّ في عمل بريشت أنه انطلق من يبرته 
العمليّة كدراماتورج وأنّه طَبّقَ فعليًا العمل 
الدراماتورجي على المسرح وعلى أسلوب 
العمل مع المُمثّْلء بل وعلى أسلوب التعامل 
مع المجمهور عندما صاغ نظريّة المسرح 
الملحمي”. وعندما أسّس فرقة البرليئر 
أتساميل عااسعممظ ممناع8 ني ألمانيا بعد 
الحرب العالميّة الثانية ثبت 
في المؤسسة. 
جدير بالذكر أن مفهوم الدراماتورجيّة 
الذي ظهر في القرن الثامن عشر سبق مفهوم 
الاخراج”* الذي ظهر في نهاية التاسعم عشر 
ومَهّد له. وفي كُلَّ الأحوال يُعتر ظهور 
الدراماتورجيّة والإخراج تَحَوُّلًا في المنظور 
للمسرح وائبثاقًا لما يُسمّيه الناقد الفرنسيّ 
برنار دورت 18.8206 «الدُمليّة 
الدراماتورجيّة»: إذ أنه يعتبر أن تراجع أهمّيّة 


درا 


درا 





الأعراف التي كانت تَنحكّم بالكتابة ويالمَرص 
جعل من العمليّة الدراماتورجيّة عمليّة هامّة 
لأنها تبي عَلاقة جديدة ما بين النصّ والْعَرّضص 
بمَعزِل عن القواعد. 
والواقع أنْ الدراماتورجيّة كذهنيّة سادت 
في العمليّة المسرحيّة كججزء من العمل 
الإخراجي حتى في حال غِياب الدراماتورجء 
إذ صار كثير من الْمُحْر جين يقومون وحدهم 
بنوع من القراءة الدراماتورجيّة من أجل 
التحضير للعَرّض. ويُمكن أن تعتبر أن عمل 
المُخْرج الروسي كونستانتين ستانسلافسكي 
وخ لكتصماة )١‏ (1578-1807) على التص 
مع المٌمثْلِين قبل البّدء بالتدريبات هو شكل من 
أشكال العمل الدراماتورجيّ. 
- في تَطوّر حديث» صارت الدراماتورجية عَملية 
مُتكاملة يُشاركٍ فيها المّخْرِج مع مُعِدٌ النصّ 
ومترجمه والمّمثّل والسينوغراف بل والناقد في 
بعض الأحيان. كذلك فإنّ عمل المُمثّْل على 
إعداد دوره هو نوع من القراءة الدراماتورجية 
للدّورء ولذلك كرست الدراماتورجية في 
مَعاهد* المسرح وصارت بجزءً! عن عملية 
إعداد المُمثُل* والناقد أكاديميًا. 
كان للدراماتررجية دورها في توسيع أفق 
منهمجية البحث المسرحئ عن خلال اتفتاحها على 
العلوم الإنساتيّة مِنْل السميولوجيا" 
والسوسيولوجيا”. كذلك فإنّ ارتياط 
الدراماتورجيّة بالدراسات المسرحيّة خَلّق مَجالَا 
دَلاليًا جديدًا لاستخدام الكلمة إذ صار يُمكن 
اليوم الحديث مثا عن دراماتورجية نص مين 
أو دراماتورجيّة عَرْضُ ما بمعنى بُنيته الداخلية 
وشكل كتابته في ارتباطها بسائر العناصرء وعن 
دراماتورجية العُلبة الإيطالية* بمعنى نوعيّة الكتاية 


وشكل التلنّي الذي بُفترضه هذا الشكل المحدّد 


للمكان” المسرحي» وعن دراماتررجية إيهامية 
ودراماتورجية التغريب” بمّعنى شكل التأثير* على 
المُتفرج"» وعن دراماتورجيّة إليزابئيّة 
رومانسية بمعنى شكل الكتابة في ارتباطها 
بالعَرض في عصر ما. وقد أدَى ذلك إلى ظهور 
مُنظور دراماتورجي في تُتاول تاريخ المسرح 
(كناب جاك شيرير ##تعلاءة .5 «الدراماتورجيّة 
الكلاسيكية في فرنسا»ء وكتاب بيتر زوندي 
نشدم2 .2 «نظرية الدراما الحديثةة). كذلك هتاه 
ما يُسمّى بالخيار الدراماتورجيّ» ويعني القراءة* 
التي يَفرضها مُخرج مُعيّن أو مُحلل مُعِيّن لنض 
مسرحي وإنخراجي في أَفْس الوقت. 
انظر: الدراماتورج» القراءة. 
عتوكا معنا ممه 12 


ل درامِيَ/ مَلْحَِيَ 
عسياص ةل اعسيتمهه1 


نوع عن التقائل لرّحه المسرحيّ الألمانيٌ 
برترلت بريشت غطععع8 .8 )1١465-18484(‏ 
وقارن فيه بين ها أسماه المسرح النراميٌ 
والمسرح الملحميّ من يلال تُقصَّي طبيعة 
العلاقة الجَدَليّهَ بينهما. وقد فعل بريشث ذلك 
انطلاقًا من رَْضه للمسرح الأرسططالي": 
وخجلال صياغة مفهومه عن المسرح الملحمي”. 
والتمييز بين الطابّع والشكل الدرامي وبين لاني 
والشكل الملحميّ يَظل 3 تمييرًا نظريًا بسحمًا إذ لا 
يُمكن اعتماد أيّ منهما كقائب خالص لشكلين 
من الكتابة” المسرحيّة. 

وصضفة النرامئن مأخوذة من وملتتهسه<[ 
اليونائية ومن كنءننهتة12 اللاتيئّة وتعنتي ما 
يَتضمّن الإثارة والخّطر. وهذه الصّفة مشتقة 
الفعل الوتاني صتووظط اللي يعني فَعَلء ومته 
أيضًا كلمة الدراما”*. 

أنّا صفة ملحي فمأخوئة من كلمة 8م18 


درا 


اليونانية التي كانت تعني القول والسَّرْدء كُمْ 
أطلقت كتسمية للتلحمةء وهي قصيدة سَرْدي 
طويلة أسلويها رفيع وتُتحدّث عن البّطولة. 
والملحمن ملايفصع في عِلْم الجّمال* اليوم هو 
طابّع (كما الدرامين م#مهقصحص9). رهو يدل 
على أسلوب أكثر من ذَلالتِه على شكل؛ رغم أن 
هذا الطابّع فد ارتبط تاريخيًا بأشكال يَغْلِبٍ عليها 
الشُوّد" مِثْل الملحمة والقِصّة والرّواية. وقد 
اسكند المُنظر الهنغاريّ لوكاش كمفطسسآ (1844- 
1) في دراسته للرواية إلى التقابّل بين 
الدرامي والملحمي: واعتّبر أن رواية القرن 
التاسع عشر كجنس أدبي هي الامتداد الطبيعيٌ 
لما كائنه الملحمة في الماضي . 


الأضل التظري لهنا التفُسيم : 

مَيّرَ أرسطو #أتاقتة (521-؟5اق.م) في 
كتابه قن الشّعر» بين مُحاكاة الفعل بالفعل وبين 
محاكاة الفعل بالرّراية عنه (انظر محاكاة)»: كما 
مير بين الامتداد الزمنيّ في الشّعر الملحميّ» 
والتكثيف الزمنيّ في الشّعر الدرامن. وقد ظَلّ 
هذا التمييز النظريّ سائدًا وكان الركيزة الأساسيّة 
لكل من نْظر للمسرح وغيره من الأجناس 


بالبحث وأهمّهم ولفغانغ غرته عطاعه0 8 
(1875-11949) وهيض ل مم11 (١لالا!ظ-‏ 
١4ا).‏ فقد مير غوته بين الشاعر الدراميّ 
(واستّعمل للحديث عنه كلمة 6م38 أي المُمثّل 
الايمائي) والشاعر المَلسميَء وبيّن أن الشاعر 
الملحميّ يَعرض الحوادث على أنّها حَصَلتَ في 
الماضي: أمّا الشاعر الدرامي فيَعرِضِها وكأئها 
تتتمي إلى الحاضرء واعتبر أن لهذا تأثيره على 
شكل التلقي: فججمهور الشاعر الْمَلحميَ جُمهور 


هادئرة منتبه : أَما جمهور الشاعر الدراميٌ فهو 


درا 


جمهور نافذ الصّبْر ومتحمس حَسّب تعبير غوته. 

كذلك بَيّن غوته أن الملحمة تعرض التشاط 
الفردي والمحدود ضمن العالم المحيط (معارك 
ورحلات وكُلّ ما يُتطلّب امتدادًا في المكان)؛ 
أمَا التراجيديا” (أي الدراما) فتطرح معاناة فردية 
ومحدودة» لكنّها تُوضّعها داخل الإنسان نمس 
وهي لذلك لا تَتطلب إلا عَيّرًا شَيَْا من الفضاء 
المادّيّ (مكان وزمان). 

أنَا الفيلسوف الألمانيئ فردريك هعيغل 
اموه11 .15 (1881-1199970) فقد طرح الموضوع 
من منظور فلسفي. فقد عَرَضص القّرْق بين الشّعر 
١‏ والشّعر الدرامي والشّعر الغِنائي» 
ووضع على طرفي تقيض الضائي عبواجزة 
والملحميّ سُعتبرًأ الملحميّ مآ هو مو ضوعي 
ومٌمتدٌ زمائًا ويُسترجع حَدَئًا من الماضي» في 
حين أن الغِنائي هو التعبير الذاتئ والآنى: أمّا 
الدرامت فقد اعتبره هيغل التوفيق بين الاثنين» 
أي إنّه الموضوعيّة والذائية مما . 

استمد بريشت مُقَارَنته من تصنيف هيغل 
مباشّرةء لكلّه ذهب أبعد منه وانطلق من التناققض 
بين ما أسماه الشكل الدراهيّ والشكل الملحميّ 
على مُستوى البناء المسرحيئ. وبين القوانين 
الجَماليّة التي تنكم بل من هاتين البنيتين» 
وذلك من مُنظور إيديولوجي فلسفي يتكى: أساسًا 
على تحديد وظيفة كُلّ من هذين الشكلين» وعلى 
أسلوب طرح الأمور للمتلقي . 

ولا يُمكن الفْصْل بين تَناول بريشت لهذا 
التقايّل وبين التوجه الأدبي السائد في ألمانيا في 
تلك القترة (التعبيرية”)2» وفيه تَطرق بعض 
الْكُتٌاب إلى وجود العناصر الملحميّة ضمن 
الرواية وضمن المسرح: فقد تُناول الرّوائيَ 
الألمانيَ الفريد دويلن صتعاضو2 .م -1١414(‏ 
'461) مفهوم الرواية الملحميّة بالبحث وتَطرّق 


درا 


إلى القَرق بين الدرامي والملحميّ مُعتيرًا أنَّ 
الملحميَ هو «ما يُحتّمل التفطيع بمقصٌ إلى قم 
يُمكن أن تكون مُستقلة تماماه (انظر اللرحة فى 
كلمة التقطيع). كذلك رّح المسرحيّ الألمانئ 
أروين بيسكاتور 106هعفا2 .15 (5ؤ4م913-1) 
مفهوم الدراما الملحميّة عندما أعدٌّ رواية 
«الأعلام» للمسرح مُستخيمًا تِقنيّات صارت من 
العَناصر المُميّزة للمسرح الملحميّ (غغرورض 
أفلام وشرائح ضوئيّة ولوحات تحتوي على 
تصوص تفسيرية يّةَ وتقطع التلشل الدرامي). 

وفي فرنسا أيضًا استّخدم الكاتب بول 
كلوديل 3061© .5 (1960-1878) نمس 
التّقنيّات الملحميّة في مسرحيّته «كتاب كريستوف 
كولرمبوس» ))1١879(‏ ولككن بمتظور مختلف 
نمامًا يُهدِف إلى تحديد مُوقَع الإنان داخل 
الكَون من خلال عَرْضٍ شامل. 

المسرح الدراميّ 

- يَعِرِض العالّم كما هو. 

- الإنسان فيه ثابت لا يتغير. 

- يفترض أن الإنسان معروف. 

- الفكر هو الذي يُتحكم بالإنسان. 

- الححدّث يجري فيه أمام أعين المتفرج . 


- مُجرى الحوادث يُقوم على مبدأ التسلشل 


الزمنيٌ والتتالي. 


- التشهد مُرتبط عُضِويًا بالمَشهد الآخر. 
- الإههمام | ينصبٌ على خاتمة الحَدّث فيه. 
- المسرح يُوثْر من خلال الإيحاء. 

- يُسكير العواطف. 

- يُورّط المُتفرّج في الحدث. 


- المُتفرّج داخل الححدّث 


اك درا 


التراميّ وَالمَلْحَمِيَ بِمَعُظور بريشت: 

أل عرّة طرّح فيها بريشت التقابّل بين 
الدراميَ والملحميَ كانت في مُلاحظاته حول 
«أويرا ماهاجوني» )19171١(‏ حيث طرح القَرْق 
بين الأوبرا الدراميّة والأوبرا الملحميّة. ولم يكن 
رقتها قد وصل إلى صيفة المسرح الملحميٌ 
المتكاملة بعد. في عرحلة لاحقةء» أي في 
المرحلة التى كب فيها (الأورغانون الصغير» 
و«شرائية التّحاس» ««الجَدَلِيَة في المسرح»» طوّر 
بريشت القُررق بين الدرامي والملحمي ليْصِيمْ 
عَنظوره حول مُقوّمات المسرح الملحمي . ويبعدل 
أن بَلوّر الفروق الفاصلة ييتهماء تَوصّل إلى 
إيجاد نوع من التكامّل الجَدليٌ بين ع ما هو دراميّ 
وما هو ملحميّ» وحدّد ما يستتبع ذلك على 
صعيد الكتابة والأداء* والتآثير” على المُضرّج*؛ 
وعَرّضها على شكل مُخطط: 


- يعرف العالّم كما يَصير أو يَتحوّل. 
- الإنسان فيه مُتغيّر وقيْد التُحؤل. 
- الانسان فيه موضم بحث. 
إنسان فيه موضع ؛ 
- الإنسان يتحكم بالفكر. 
- يعاد تركيب الحَحَدّث الماضي فيه من 


خلال الوواية السؤدية. 


- مجرى الحوادث يتم فيه على شكل 


توي أو َم قات 


- المُشهد فيه فيه مُسعقل بذاته. 


- الإهتمام يلصب ب على مجرى الأحداث. 


- 5-9 يُؤثّر من يلال اشيج 


يتح التشاط اط ال مرج ويجعل 





- ل خارج العَدّث . 


درا 


في هذه المُقارنة اعتّبر بريشت أن الشكل 
الدراميّ عو شكل مُغلّق (انظر شَكُل مفتوح/ 
شكل مُعْلّق)) وَالحَدّث فيه يقوم على وجود 
ضراع" أو عِدَّةَ صراعات بين شخصيّات تُمثْل 
قُوى اجتماعيّة أو إيديولوجيّة» وينتهي هذا 
الضّراع بإعادة الانسجام الاجتماعيّ أو َرْضٍ أو 
تأكيد النُظام السياسي. والمسرح الدراميَ يُطرح 
بذلك تساؤلات حقيقيّة لا يُستطيع المُتفرّج 
تجاعلها وَإِنْما يجاوب معها من خلال المُشارّكة 
والتمثل*. وقد شَبّه بريشت مرقف المتغرج في 
هذه الحالة بوضّع الراكب في أرجوحة الكراسي 
التي تُدورء وقارنه بوضع الناظر إلى لوحة القَبّة 
السماوية تتنافتةةعسقاط والذى لا يستطي 
ا ا 

اعتبر يريشت أنّ هذا النوع من المسرح يُؤكٌد 
على أولويّة الفرد لأنْ الصّراع فيه يَطرح مُواجَهة 
بين الفرد والمجتمع تنتهي بانتصار هذا أو ذاك» 
وقد ارتكز على هذه التُقطة بالذات لينتقد 
المسرح الدرامي الأرسططاليء كما جَهّد لتفادي 
ذلك من غِلال الشكل الملحميٌ الذي اعتّيره 
النقيض تماما . 

ومع أنه من الصعب الالتزام بحرفية هذا 
التميبز بين الشكل الدرامي والشكل الملحميّ في 
المسرحء إلا أنه لا يُمكن إغفال دُوره في فتح 
آفاق جديدة في الحركة المسرحيّة على صعيد 
إعداد” التصوص الدراميّة بمنظور ملحميٌ»؛ وعلى 
صعيل الإخراج”؛ وعلى صعيد الكتابة المسرحية 
أيضاء وحتى على مُستوى قراءة تاريخ المسرح 
والادب بشكل عام. لا بل إن هذا التمييز قد 
ساهم في إعادة النظر في اتصيفات القديمة 
. للأنواع والأجناس؛ فالرُواية تّستوي على عَناصر 
كرامية (جوار*:؛ مراقف صراعية), بل يمكن أن 
تكون كُلْها عبارة عن جوار (روايات مارغريت 


-دمغى 


درراس 2986نا10 .84) تمامًا كما يمكن للمسرح 
أن يحتوي على عناصر ملحميّة. والواقع أنْ 
العناصر الملحميّة كانت دائمًا موجودة في 
المسرح على مستويات مُتعدّدة من خلال كُلّ ما 
يكير الإيهام ويُعلين المسرح على أنه مسرح من 
لال أسلرب العَرّض (انظر الأسلبةء الشّرطيّة)» 
أو من خلال أسلوب الكتابة» وهذا ما تيده في 
المسرح الشرقي” وقي شُروض الأسرار" 
والمسرح الإليزابثي وكُلَّ ما يُطرح صيغة المسرح 
داخل المسرح”. 

انظر: دراماء الملحميّ (المسرح-). 
الأرسططائي (التسرح-)٠‏ شكل مفتوح/ شكل 
3 الدّمى (عروض-) مذ معط أعمرووظط 
تعاامبومنسعكة عة حتفف 1 

شكل من أشكال العُروض تُودي الأدوار فيه 
دُمى يَدلُا من الْعُمثّلِين الحقيقيين. 

جرت العادة على إحراج مرح الدّمى ضعن 
عُروض مسرح الأطفال* لأنّ الدّميّة وسيلة هامّة 
لمخاطية الظفل ولتحريض الخّيال عنده. ومع 
ذلك فإنّ هناك العديد من مسارح الدُمى 
الشخصّصة لججمهور من الكبار. كذلك فإنَ 
فِقْرات مُروض الدمى تُشْكّل جُزءا هامًا من 
برامج الأطفال في التلفزيون. 

عرف استخدام الذمى كنوع من الاستحضار 
للغائب في الحضارات القديمة» كما أن عُروض 
الدمى تُعتبر من أقدم أشكال المُروض في العالّم 
لأنها ارتّبطت غالبًا بالدين» فهي معروفة في 
صر الفرعونية» وكذلك في الصين منذ القرن 
الثاني عشر قبل الميلاد. وقي اليايان كان مُحرّك 
الثُمى كاهنًا يَجعل الآلهة تَجِسّد في الدمية 
وترقص لتّطرد الأرواح الشُرّيرة وتحيل 


دعوى 


"35 


دمعوى 





الخضب. كذلك فإ بعض الاحتغفالات الدينية 
التي ما زالت تُقام في شمال أفريقيا حتى اليوم 
تضم مواكب فيها دُمى لبلب الحظ أو لطَرْد 
الأرواح الشُريرة مثل خرجة صيدي بو معيدء 
وأموكتاتغر في تونس ٠‏ 

ومسرح الدُّمى أقدم من مسرح المُمثّل*) 
ففي الهند كانت ملحمتا الماهاباراتا والرامايانا 
تُقدّمان على شكل عُروض للدّمى يُرائقها سَرْد* 
للنسّ ١‏ ن» كما أنّْ بعضى الأشكال* 
المسرحيّة والراقصة المعروفة اليوم هِثْل 
الكاتاكالي” الهندي كانت بالأصل عُروض دمى. 
في آسيا الوسطى تُشكل عُروض الدُّمى زا من 
عَرْض شامل يُحتوي على فِقْرات مُتنوّعة» وعي 
تَستهدٌ موضوعاتها من سِيّر الأبطال والأساطير 
المُحليّة أو من الواقع المعاش وتتتهي غالبًا 
بتشهد هِجائي. 

غالبًا ما تَستيْد عُروض الدُّمى إلى كانثاء" 
مُحدّدة تَتَرُك حيرا للارتجال* ولمخاطبة 
الجمهور") وتُمثّل الأدوار فيها شخصيّات 
نَمَطيّة* تُشبه شخصيّات الكوميديا ديللارته* كما 
هو الحال في عُروض الدّمى الصقليّة. 

تَختيف تقاليد عُروض الدّمى وشكل تقديمها 
من مكان لآخرء فهناك حَشَّبات لها شكل عُلْبة 
صغيرة تُذكُر بمُككّب العُلبة الإبطالية" تَتحرك 
الدذمى بداخخلها ويختنيٍ محرك الدذمى وراعهاء 
وهناك تشّبات يكون عيْز لعب بز عه عملا 
فيها مُكشوفًا يضم مُحرّك الذمى والذّمى مما . 
وهذا التوع الذي ذى يكف آكيّة الأداء يُحقّقَ نوعًا 

من المسرحة*؛: إضافة إلى أن استخدام دام الم 
يُسمح بحُريّة أكير للكيال ويحْرّق للممتوعات» 
ولذلك كانت البّذاءة والهجاء السياسيّ 


والاجتماعيٌ السّمة الغالية على عُروض الشعى 


ل 


التقليديّة» رهذا مما يُقشّر خُضوعها للرقابة في 


كثير من البلدان أو مَبْعها , 

والدّمى - وتُستّى أيضًا العّرائس - تُصنع من 
موادٌ مُختلفة مِثْل الخشب والورق والعّماش 
ويتراوح شكلها بين التقليد الكامل للجّسّد 
البشري والحيواني بأكمله, أو تقليد الرأس 
وححلء ؛ أر تُمثْل الدذمى شَكل مَجرّدًا . والذمى 
على أنواع فمنها ما يك يج يبت على عصا أو يُحرك 
فقيّا بواسطة قُضبان حديديّة أو خشبيّة ويُسمّى 
العرائس المُحرّكة بعصا ععهنا ذ تعناعمدمشتملل» 
ومنها ما يُحرّك بواسطة اليد عن طريق إدخال 
أصابع اليد والكّفت بداخل الدّمية وتُسمَى 
العرائس القَقَازيّة عمنقع 8 دعناءصدمنمملة: ومتها 
الذمى المُفصّلة التي تُحرّك بواسطة أسلاك أو 
خيوط يَجِذِب اللاعبون أطرافها من أعلى الحُشّبة 
رتسمَى عرائس اليوط 51 ف 68 ءتدمانة11. 
هناك أيضًا أنواع خاصّة من الدّمى التي تَطفو 
على الماء معروف في قييتنام. أمّا مسرح 
العرائس الحيّةء فِيْقدُم العَرّض فيه أطفال صغار 
يُحمَلون على أعناق الموسيقيّين والمغتين من 
أجل تسلية ضُيوف العائلات الفئيّة. وقد ظلّ هذا 
النوع من العُروض مُعروقًا في الصين حتى نهاية 
القرن التاسع عشر. كذلك فإنّ تيال التلل* 
الذي يُسلْط فيه الضوء على أشكال مُسلحة من 
وراء سثارة هو نوع من أنواع مسارح الدمى . 

جرت العادة أن ندم عُروض الدذّمى فرقة 
كاملة يُقوم كُلّ واحد من أقرادها بتحريك دُمية 
أو يتعاون عِدّة مُحرّكين مما على تحريك تُعبة 
واحدة. هناك حاللات يُحيمل فيها مؤولية 
العَرْضٍ بأكمله شخص واحد يُحرّك بمُفرده عددًا 

8 2 5 2 
كبيرًا من الذمى ويُغيّر صوته باستمرار يِعًا لتنوّع 
المواقف الدراميّة أو لتغيّر الشخصيّات. ومن 
الأمثلة على ذلك مسرح #4«جنظ لمة أعقئنه5 
الأستراليّ. 


دمعوى 


دعموى 





أفرزث عُروض الدٌّمى التقليديّة أشكالا 
خاصّة وإقليميّة سَمْيّت بام الشخصيّات الرئيسيّة 
في هذه العُروض كما هو الحال بالنسية 
لشخصيتَن «اوصدط وزوجته الإلنال في عُروض 
##مطة كدرل لمع طعصباط التي غرفت في إنجلترا 
منذ ١٠8١ء‏ وشخصية قره غوز التركيّة الني 
أفرَزَتُ عُروض الأراغوز في مصرء وعروض 
كاراكوز وعيواظ في مورية (انظر تيال الظّْلٌ)» 
وعُروض امعهند© التي تحيل اشم الشخصيّة 
الرئسية يه في العرض وما زالت تُقدّم للأطفال في 
الحدائق في فرنساء وتمروض مسرح بتروشكا في 
لينتغراد في روسيا. 


الأراغوز: 

1 1 اله اع اء 

شكل من أشكال عررض الذمى ظهر في 
القرث الخامس عشر في مصرء وتبلوّر في القرن 
السابع عشر حيث صارت شخصيّة الأراغوز 
تُمثْل اين البلّد. وعَرْض الأراغوز جزء أساسيّ 
سس الأعياد والاحتفالاات يديره لاعب واححيد 
يكتييب مفاتيح اليهنة أبَا عن جد والأراغوز 
وتضع على رأسها طرطورًا وتُحاور الجمهور, 
ولها صرت خاص يُخرجه مُحرّك الأراغوز من 
أداة صغيرة يُضمها في قمه: كما أن مسرح 
الأراغوز يتكرّن من مُكعٌّب مفتوح من جهة 
المُمْرّجين. انحسر هذا القن الشعبيّ في مصر 
غي القرن العشرين. وبالمقابل تطورت فرق 
0 5 55 1 
مسحت فه ورسمية لمسرح الذمي . 


مَسْرَح الذمى الياباني: 
انظر البونراكو. 


الثُمى في المَسْرّح الحَديثك: 

اعتبارًا من نهاية القرن التاسع عشرء شَكُل 
مسو الدّمى أحد مصادر الإلهام لتمجديد المسرح 
في فى الغرب» وقد اعتبر منظرر المسرح أن الدّمية 
هي النموذج اليثالي للمُمثل لأنْ أداءها يكير 
الأعزاف الإيهاميّة. فقد بَلوّر الإنجليزي غوردون 
كريغ 0218 .© )١1957-1815(‏ نظريّة كاملة 
حول المُمثّل الذي أعتيرة نوعًا من الدّمية الخارقة 
5 كما أن الروسيّ كسيقولود 
ميير خولد 4أمناععوعاة .7 (4/ام1-١498١)‏ وَجد 
لا له الا #ل اوت 
فى نموذج الممثل/ الذمية وسيلة لتطوير المسرح 
بانّجاء عرض يقرم على الشْرطيّة*, ونوع أداء* 

يقوم على الأسلبة* . في نفس الندمي ‏ كان 
(1907-189) شخصيّة «أويره من الدّمى في 
مسرحيّته «أوبو ملكاءء وأنطلق البلجيكي مرريس 
ميترلينك علعهذ :عاعداء .154 (517م 33-١‏ 1) في 
لُصوصه المسرحية سن فكرة امستيدال المُمثل 
بدمية . كذلك اعمبر دُعاةٌ حركة الباوهاوس 
كنقطنة8 في ألمانيا أنّ الدّمية على الخشبة بدلا 
من المُمثل هي وسيلة للتوضل إلى شكل مسرحيّ 

يقوم يقوم على الألية والتجريد. كذلك شاع استخدام 
الذّمى في العَرض المسرحيٌ يدلا عن المُمِثّلِينَ 
وهذا ما نجده في مسر حدية #المدرسة الميتةة 
للمخرج البولوني تادوز كانتور 7مامم .1 
.)١1940-1916(‏ من جانب آر صارت عُروض 
الدُمى على درجة عالية من الككمال وتُقدّم 
لجمهور من الكبار وهذا ما تجده في عُروض 
فرقة السّحكايا التي أنشعت نشت ني عام 1١54197‏ في 
هتنشاريا, وعَرضص أويريت 3 الْعِشْرة الطيبة» التي 
ألمها سيد نرويش وقدُعت فسن مسح العرائس 
في مصصر . 


دعوى 


تُعتبر فرقة بز ودُّمى #عمصداظ هسه لبوع:1 
الأميركيّة من التجارب الهامّة في استخدام الثمى 
بشكل مُعاصر. تقوم هذه التجربة على صُنع دُمى 
ععملاقة تَصِل أحيانًا إلى ثلاثة أمتار ودُمى نِصفيّة 
وأقنعة تُمثّل دُمى يرتديها المُمتّلون. يُقدّمٍ أعضاء 
الفرقة عُروضهم في الهواء الظلْقَ وغالبًا ما تَأخذ 
شكل تواكب تطوف الشوارع تك بالكرنفال*. 

واستخدام الدّمى العملافة في فرقة «البريد 
أند بابيت؛ يَرمِي إلى مُفاجأة العابرين في الشارع 
لفت انتباههم والتأثير عليهم ودّفمهم لأن يعوا 
المشاكل التي تحيط بحياتهم اليوميّة» خاضة وأنّ 
تقديم هذه الغروض ترامن مع فترة رب قييتنام. 
وهذه العُروض تُطرح المُشكلة وتَستحِثٌ رد فعل 
مُباشرة من المْتفرجينء وبذلك يكون لها دور 
التنبيه والتوعية مما جعل عُررض "البريد أند 
بابيت» تُعتبر شكلًا من أشكال المسرح 
التحريضي”. 


مسرح الدّمى في-العَالّم العربي 

انسرت أشكال عُروض الذّمى الشعبيّة 
(الكاراكوز والأراغوز) في العالّم العربِيَ بعد أن 
صار يَيِمّ النظر إليها على أنّها متخلفة وبذيئة. 
بالمُقابل» تأسّست فرق رسميّة لعُروض الدمى 
للأطفال منذ عام ١904‏ في مصر ٍِ في سورية: 
تّمت الاستعانة بخبرات أجنبية لضنع الذمى 
وتقديم عُروضهاء وذلك ضمن التوجّه الرسميّ 
نحو العناية بمسرح الأطفال. في توئنس لت 
عُروض الدَّمى الصقليّة تُشكل فُرّْجة هامّة ولذلك 
دخلت شخصيّاتها في الإرث الشّعبِيَ. وقد كَدّم 
المخرج التونسيٌ محمد إدريس )-1١944(‏ 
مسرحيّة «إسماعيل باشا» التي تحيل اسم 
الشخصية الريسيّة في عُروض الدّمى الصقليّة» 
وتّستئد إلى تَمَّى الكاتقاه المعروفة. وفي هذا 


دور 


الْعَرْض قام مُمثّلون حقيقيّون بأداء أدوار 
الششميّات التمطيّة مع حركات مُستمَدّة من 
حركات الدّمى. 


ل الدّؤر ندنها 
عاق 

كلمة عاقظ الفرنسيّة مأخوذة من اللاتينية 
203 وهى لقافة صغفيرة كان يكحتب عليها 
التصّ الخاصضٌ بِكُلَّ مُمتّله وهذا هو التعنى 
العام لكلمة دور. 

لكلمة دور في الخطاب النقديّ الحديث 
مُعتى مُحدّد وأكر دثّة لأنّ هذا الخطاب مير بين 
أنواع الشخصيّات المسرحيّة من خلال مَوقِعها 
ني البّية الدراميّة (انظر تُموذج القُوى الفاعلة). 
بهذا المنحى تَدلٌ كلمة دور على نوع من من أنواع 
الشخصيّات لها وظيقة دراميّة مُحدّدة» وتتحدّد 
صفاتها من خلال هذه الوظينة (الأب الظالم» 
الخائن» العاشق) مما يميزها عن الشخصية” 
التي تحمل كثافة وفرادة ثقريها من الشخص . 

وما يُميّرَ الدّور عن الشخصيّة هو أنْ الدّور 
يُعرّف من صفته فقط في حين أن الشخصيّة 
تُعرّف من صفاتها ومن أفعالها أيضًا. 

قي المسرح اليوناني حيث لم تكن الشخصية 
بالمُعنى الحديث للكلمة قد ظهرثت بعدء كانت 
الشخصيّات تُسمّى أدوارّاء وكان كُلّ دور يُعرّف 
من خلال القناع” الخاصٌ بهء وكان المُمثل 
الواجد بُؤدَي أدوارًا مُتعدّدة. طَلّ الأمر كذلك» 
ولم نُظهر الشخصيّة المسرحيّة بشكلها المعروف 
اليوم إلا منذ القرن السابع عشر حين صار يَتِمْ 
التميز بين المُمثّل* والدّور الذي يُودّيه. كُمْ 
اكتمل المَّفهوم في القرن الثامن عشر مع بروز 
القرادة في المجتمع البورجوازئ. 

تُمئْل الأدوار أنماكطا اجتماعيّة عندما تَتحدّد 


ور 


دي ك 





من خلال صفات واضحة مُتقاة من نماذج 
تعروفة في المجتمع كما في القازس”. (الراعي 
الساذجء الزوج المخدوعء الزوجة المتصسلطة) 
والميلودراما" (المرأة الضحيّة: الأب المُتسلّط) 
والكوميديا" (ثُنَائيَ العُشّاقء الخادم). 

كذلك يُمكن أن تُشْكّل الأدرار أنماطًا 
مسرحيّة» وهي شخصيّات كانت أدوارًا وتكرّستٌ 
مع الزمن ضمن التقاليد المسرحية فصارت 
ملامحها معروفة سَلَمَا للمُغْرّجين كما هو الحال 
بالنسبة للشخصيّات السّطيّة" في الكورميديا 
ديللارته”* (أرلكان: بانتالوني) وفي الكوميديا 
العربيّة في بدايات المسرح (كشكش بك» 
البربري عُثمان) . 

في التراجيديا"* تُعتّبر الشخصيّات الثانويّة 
أدوارًا خَلَقنْها التقاليد المسرحيّة يثْل دور كاتم 
الأسرار” ودّور الرسول» لأنها لا تحمل هْوّيّة 
محدّدة وليست لها صِفات خارج ما يقرضه الدّور 
كوظيفة درامية. من جهة أخرى فإنُ بعض 
الشخصيّات المسرحيّة التي صارت جُزءًا من 
الثّراث المسرحيّ تحوّلت مع الزمن إلى أدوار 
كما هو الحال بالنسبة لهاملت ودون جوان. 

في المسرح الشرقي” القليديّ الذي يَقرم 
أساسًا على وجود الأدرار: يَيِمّ التعرّف على كُلّ 
دور من خلال صفات تُميّرَه تُتحدّد على صعيد 
الشكل عبر الماكياج” أو القناع وغير ذلك من 
العناصر . 

في البسيكودراما* تُستَعمَل تسمية «لعبة 
الأدوار» بتَفْس المتعنى المعروف في المسرح لأنّ 
المشاهد الارتجالية التي يم أداؤها تتطلق من 
تسديد أدوار معروفة لها عَلاقة بالحالة التي نَيِمْ 
علاجها وتُورّع بين المُشاركين انطلاقًا من مُخطّط 
عامٌ يَسمّح للمُشارك أن يجد نَنْسه في هذا الور 
أو فاك أي أله يُتقل ممًا هر عام إلى ما هر 


انظر: الشخصيّةء الشخصية التمطئة. 
0 الذيكور جاعوععة 
بمفد 
نُسمية تمل اللوحات المرسومة والعناصر 
المعبّدة وكُل ما يُساهِم في تكوين الصّورة 
المشهديّة مِثل الأكسسوار" والقَرّض*. 
وكلمة ديكور في اللغات الأجنبية مأخوذة عن 
اللاتينية عنوممه2 التي تَعني التزبينات. في اللغة 
العربية استّخدمت كلمتا مناظر وتّزييئنات في 
بدايات المسرح» وطّأَتا سائدتين حتّى عندما شاع 
استخدام كلمة ديكور بِلَفْطَها الفرنسي . 
والديكور بعناصره يُعطي الخشبة شكلًا مُعينًا 
خلال العَرْض ويُحدّد مكان وزمان الحدث؛ وهو 
من العناصر الأساسيّة في تحفيق الإيهام* في 
المسرح. وقد اعتّير أرسطو عاماواية (5414- 
؟؟”ق.م) المناظر وتجهيزات الخشبة أحد 
المُكرّئات السْيّةَ للتراجيديا* وإن كانت أقلها 
همّيّة: فهر يقول: «صناعة المسرح هي أدخل 
في تهيئتة المّناظر من صتاعة الشّعر /.../» 
والمَنظرء وإن كان منًا يُستهري النّنْس فهر أقلّ 
الأجزاء صنعة وأضعفها بالشّعر يسبيًاه (فنّ 
الشّعر/ الفصل السادس) . 
تَنوّعت التسميات والمُصطلّحات الدالة على 
الديكور من عصر لآتحر وتطوّرت وظيفته في 
العمليّة المسرحيّة حسب تَطْوّر النظرة إليه وحسب 
تَطوّر شكل المكان” المسرحي وشكل العّمارة 
المسرحيّة”* وحسب طبيعة عَلاقة المسرح بالفنون 
الأخرى (انظر الرّسْمٍ والمسرح). في المسرح 
اليونائئ كانت تستخدّم عوارض مرسومة تُوضَم 
على ججدرانٍ البناء الذي يقام العَرْض أمامه. ثم 
أضيفت بعض الوسائل العيّة التستخدمة لتغيير 


دي ك 


المَناظر وتصوير ما يجري في داخل القصر 
وخارجه مثل المَوّشور ع#لعصلاك” والعربة المتزلقة 
على سِكّة) وتَسمّى يككلما م«م10هل51. 

في المسرح الرومانيّ الذي شَّكُل استمرارية 
لتقاليد الْعَرْض اليوثانية» استخدم المعماري 
فيتروف #مطانلا (محق.م-17م.) كلمة 
كنمقد2 التي تعني تزيينات في يراسته النظريّة 
«كنّبٍ التمارة العُشّرةة» وصنّف فيها الديكور 
طبِقّا للأنواع" المسرحيّة (شارع فيه قُصور مُزيّنة 
بتمائيل وأعمدة للتراجيدياء شارع في مَنازل 
:؟ة5هى). وقد طْلّ هذا التصنيف مُعتَمّدًا فى 
مسرح عصر النهضة» وفي هذا ذلالة على أن 
الديكور أخذ بُعدًا تصويريًا وارتبط بالحدث 
وبالرٌغبّة في التصوير الواقعيّ للمكان. 

في القُرون الوسطى تَطوّر الديكور بانجاه 
آتره فقد كانت أبنية الساحات التي يُقدّم تيها 
العَْض تُستخدّم كججزء من الديكور إضافة إلى 
أجزاء مُشيّدة على شكل مقاصير أُطلق عليها اسم 
متازل #عاجم4ة. كانت هذه المُتازل تُرنَّبِ على 
الخشبة في الديكور الشتوامن قابدمملسمماى «معقط 
الذي تتجاور فيه كل الأمكنة وتظهر معًا دون أية 
مُحاولة لمُشابّهة الواقع (الْجَنّةَ بجائب النار وقضر 
المَنِك)؛ ولذلك فإِنّ الطابّع الغالب على ذلك 
الديكور كان الطائع الرمري وليس التصويري » 
خاصّة وأنّ الرُسومات والعناصر المُشيّدة كان لها 
طابّع تخطيطي مُبِسّط وموح. أمًا في خُروض 
الأسرار* في إنجلترا والأوتوساكرمنتال” في 
إسبانيا فكان الديكور يُشيّد على عَرّبات تمر يَباعًا 
أمام المُتغْرّجين» ولذلك يُطلّق عليه اسم الديكور 
لبحو ال ست شط 7معغد1. 
في إسبانيا لم تكن للديكور ضّرورة إذ كان يُوحى 


ديك 


بمكان الحدث من شلال الجوار”. 

في عصر النهضة في إيطاليا شاعت كلمة 
السينوغرافيا”* لأنْ تتنفيذ الديكور ارتّبط بالقدرة 
على الإيحاء بالحُجوم والكتّل من خلال رسمها 
على لوحة تَتلفيّة”* مُسطحَة الأبعاد أو مُواشير 
مُتحركة ربعا لقواعد المُنظور”. وكان تحقيق 
الإيهام في تصوير المكان هو الهدّف من العَرض 
المسرحي المُبهرء خاصّة وأنّ وحدة المكان لم 
تكن مُتّبعة بسبب صيطرة جّماليّات الباروك* على 
المسرح في تلك الفترة. 

تأثر الإنجليزيّ إينيغر جونز م3 .1 
(9/ا1167-16) بديكور عصر النهضة الإيطاليٌ 
وطوّره في عُروض الأقنعة" في البّلاط الإنجليزي 
مما لَعِبٍ دَورًا في تعديل وتعقيد شكل الديكور 
المُنَّبّم في الدراما الإليزابشيّة ع2 
«شعطهطمضاء قَبْله . 

في مسرح القرن السابع عشر الكلاسيكي» 
وفي فرنسا خاصّةء تحوّل الديكور المتزاِن إلى 
ديكور وحيد يُمثّْل مكانًا حياديًا. وعلى الرغم 
من المحافظة على قواعد المنظور وخداع البِصّر 
لتعه! مم1 » وعلى التناظر في تنفيذ الديكور 
إلا أن أهنيّه تناتصت حيث صار يتكرّن من 
لوحات مرسومة تتوضّع بشكل مُتواز يُتدرّج من 

والواقع أن شكل الديكور ارتّبط بعوامل 
مُختلقة منها شكل العّمارة المسرحيّة وطبيعة 
العلاقة بين الخشبة والصالة” والذّوق العام 
للجمهور : 
- كان للذوق العامٌ السائد في القرنين الثامن عشر 

والتاسعم عشر تأثيره على تَطوّر شكل الديكور 

بانجاء الإبهار والجيّل المُعقّدة ممًا دفع 

العاملين في المسرح إلى تغيير الديكور أمام 

أعين المتفرجين لتحقيق هذا التأثير المبهر. 


دي ك 


دي ك 





- كان الاهتمام بالمنظور في تنفيذ الديكور 
وحسابه انطلاقًا من وَّسَط الصالة أي المكان 
التركزي الذي يُسمّى عين الأمير عه [ممة 
عمجم ذوره في تلق غلاقة مُجابّهة بين 
الصالة والخشبة أدّت إلى تَطوْر شكل الخشّبة 
بانّجاه المُكمّب المُعْلّقَء وهو ما يُطلّق عليه 
اشم العُلة الإيطاليّة* أو السحكبة الإيهاميّة 
#ماعسطلة ك عصفعق . 
والواقم أنْ الاهتمام بتحقيق الإيهام الكامل 
في القرن التاسع عشر كان له دوره في التحؤّل 
من الديكور المرسوم على لوحة أو حوامل إلى 
ديكور يتألف من أغراض حقيقيّة مأخوذة من 
الواقع لتحقيق مُحاكاة كاملة. وقد ظللّت هذه 
الوظيفة التصويرية الإيهامية سائدة في المسرح 
التقليديّ حتّى يرمنا هذا . 
في الأوبرا” والباليه* ل الديكور مُعقّدًا 
ومبهرًا حت العصر الحديث ما عدا التجارب 
المُعاصِرة التي انّجهت نحو استبدال الديكور 
التصويريّ بديكور إيحائيئ. وفي الباليه الروسية* 
حيث كان الرسّامون هم الممسؤولين الأماسيين 
عن مُجِمّل العمل» تحوّل المسرح بأكمله إلى 
لوحة تتشكل أبعادها من حركة الراقصين وألوان 
أزيائهم. 


التيكور المَسْرَحِيَ في القَرْنِ اليثرين: 6 | 

تَطوّر الديكور في القرن العشرين بشكل 
ملحوظ بتأثير من ظهور الإخراج” والتوجُه نحو 
التجريب” وتَغْير النظرة نحو المسرح بتغير 
الجَماليّات وتَعدّدها. 

ففي رَّةَ فعل على الواقعيّة* والطبيعيّة”*. 
ساهم التيار الرُمزيَ في تحويل وظيفة الديكور 
من وظيفة إيهامية تصويرية إلى وظيفة إيحائية» 
وبالتالي استّبيلت اللرحة الخلفيّة والديكور 


المُعْبّد والأغراض بشاشات وستائر سوداء 
وأدراج ويراتيكابلات تُبرز الأداء” وتُوحي ببنية 
العمل. وهذا ما يتجلّى في المسرحيّات التي 
أخرجها الإنجليزي غوردون كريغ ينه .6 
19-12 

كذلك فَإنٌ تَطؤْر المدارس الفئيّة كان له دوره 
في تَطوّر ديكور المسرح (نظريّة الباوهاوس 
سسقطتة8 والبئائيّة”* في تأثيرها على 
البيوميكانيك”). وفي تَطوّر النظرة إلى الديكور 
المسرحيّ كفن إبداعيّ ينّذه رسّامون بدلا من 
الحرفيّين في المشاغل المُختضّة. من جهة أخرى 
إن تَطوّر السينما حُلّق إمكانية استخدام شرائح 
ضُوئيّة وَعَرْض لَقّطات سيئمائيّة أثتاء الحَدّث» 
وهذا ما ححقّقه الألمانئ إروين بيسكاتور 
عو 1 لاون في المسرح 
البروليتاريّ والتحريضي*. كذلك فإِنّ 
السينوغراف التشيكيّ جوزيف سقوبودا 
2 .1 (1441-1970) استخدّم اللّقّطات 
السينمائية بتنحى جمالن ودراميّ في مُروض 
فرقة اللاتيرنا ماجيكا». وفى يومتا هذا كان 
لتَطوّر التّقبيّات السّمْعيّة والبَصَريّة واستخدام 
الليزر دٌوره في تُحقيق ديكور بصريّ متطوّر يَقئيًا . 

كذلك كان لتغيّر النظرة إلى المكان 
المسرحي تأثيره على تَطْوّْر النظرة إلى الديكورء 
إذ اعتّبر المكان قَراعًا يُمكن أن يُملاأ باقتصاديّة 
توف كُلَّ حممنصر من عناصر الديكور يمنحى 


دلاليَ . 


وَخائْف الديكور: 
تختليف وظيفة الديكور بالحتلاف طَبيعته: 
الديكور الإيهاميّ: وهو الديكور بالمفهوم 
التقليدي» وتهيف إلى حَلّق صورة مُطايقة للواقع 
من خلال استخدام أغراض. مآخرذة من الحياة 


دي ك 1" 


والإكثار من التفاصيل دون أن تكون كُلّ العناصر 
مُوطفة في الحدث بالضّرورة. وهذا الديكور 
يُحدّد حرّكة" المُمثُل ويُخضِعها لأبعاده. 

الديكور الإيحائي أو الشّرطيّ: يُمكن التمييز 
بين الديكور الذي يُقصّد به الإيحاء ببعض 
العناصر بدلا من التصوير الكامل والتفصيليٌ 
للمكان (انظر الشَّرطيّة)» وهذا ما تجده في 
المسرح الملحمي” بشكل واضحء وبين الديكور 
المُؤسلب الذي يُفْهَمِ من خلال معرفة الأعراف”" 
المسرحيّة؛ وهذا ما تجده في المسرح الشرق* 
بشكل عام (شجرات الصّتوير الثلاث في مسرح 
النو" ودّلالة كُلّ منها في تحديد نوعيّة 
المسرحيّة). هذا النوع من الديكور الإيحائيّ له 
وَظيفة دلاليّة كثيفة ويُؤدي إلى إبراز المسرحة". 

غياب الديكور: غياب الديكور يُمكن أن 
يَُسّر بنظرة جماليّة مُحدّدة تقرم على إبراز الكلمة 
والترّكة الجسديّة ممّا يَجمل من المُمثل* العنصر 
الوحيد الهامٌّ في العمل المسرحي. وفي كثير من 
الأحيان تلعب العناصر الأخرى يِثْل الي 
المسرحت* والماكياج” والإضاءة* الذّور الذي 
يُطلّب من الديكور. 


الدذيكور والسينوغرافيا: 

في يُومنا هذاء تخطى مفهوم الديكور 
لمجال الذي كان له سابقاء واعتّمد المعنى 
الحديث لكلمة سينوغرافيا كبديل يغطي مّجاللات 
أوسع تتختلى تصوير عالّم الحدث إلى تحديد 
نوعيّة التلقّي من خلال شكل العّلاقة بين الصالة 
والخشبة. وبالتالي صارت مندسة الديكور مَجالا 
تَفيذيًا بحنًا في حين أن تصميمه صار من 
مَهِمَات السينوغراف الذي يُستيد في عمله إلى 
رؤبة مُتكايلة تَنبِعٌ من القراءة” الدراماتورجية" 


لبي العمل. 


دي ن 


انظر: السينوغرافياء المّنظور» المكان 
المسرحيء الفضاء المسرحئء العُلة الإيطالية. 
2 الذيني (المشرح-) عصسهد ا عسدمتعناعة1 
جممتجتاعاة نلك 1 

تسمية شاملة تُطلّق على المسرح الذي يستَهِدٌ 
مواضيعه من القٍصص الديئيّة وقيه استعادة لسيرة 
أو حادثة هامّة لها عَلاقة بالدّين» وعلى المسرح 
الذي يُقدّم في مُناسبات دِيئّة» وعلى السرحيّات 
التي تطرح تساؤلات جُوهرية حول الإنسان من 
وُجهة نظر فلسفيّة دِيتّةء أو تُقدّم أمثولة" مُستَمدٌة 
من التعاليم الدينيّة بهدف تعليمئ. وقد يُقترب 
المسرح الدّين في بعض أشكاله من المسرح 
الاحتغالي/ الطمْس”*. خاصّة مع وجود عناصر 
فرّجةَ في هراسم الاحيفالات الذَّينيَةِ (المجمة 
وصٌعود درب الآلام في قترة أعياد الفصح). 

والعّلاقة بين الدّين والمسرح وثيقة لأنّ 
المسرح ولد غالبًا من الطقوس الديئية العرتيطة 
بالمواسم الزراعيّة وهذا ما يُرّر تشابه بعض 
الطقوس في الحخضارات المُختلفة. استقل 
المسرح عن اللقس تدريجيًا وتحوّل إلى ظاهرة 
اجتماعية مع انحسار دور الدّين في المُجتّمعات. 

عرفت الشعوب القديمة أشكالًا من المسرح 
الدين تقم في مُتَصفٍ الطريق بين الطفّس 
والمسرحء وهذا ما يُطلق عليه اسم الدراما 
الإثتية :توم للة. ففي خضارات بلاد ما بين 
النهرين كرفت أشكال تجمع بين الظفُس" 
والقَرّض المسرحيّ: وفي الحّضارة المصرية 
القديمة: أظهرت الاكتشافات الأثريّة وجود 
تقاليد مسرحيّة فرعونيّة كانت تأخذ غاليًا طابّع 
الكفّس ارتبطتٌ بالعقيدة الأوزيريّة (آلام أوزيريس 
الذي قامت زوجته إيزيس بجمع أشلائه بعد 
موته). 


دي ن 184" 


المَسْرّح الدينئ في العَرّب: 

لجأت الكنيسة في القرون الوسطى في 
أورويا إلى صيغة المسرح لنشر المّعرفة بالدّين 
ولشَرْحه للمؤمنين في وقت كانت فيه الصّلاة نيم 
باللغة اللاتييّة التي لا يََقّهها عامّة الناس. لذلك 
أخذ هذا المسرح في بدايته طابّمًا تعلميّاء ثُمْ 

ل مع الحروب الدينيّة والانقسامات الطائفية 
إلى نوع من تنبيت المواقف والدّعاية. من أهمّ 
أنواع المسرح الدينيئٌ الدراما التوراية عمبم 
عنجناطاط ردرام١‏ التّدَاس عنيتوسمنا عمط 
وعٌروض الاسرار* والأوتوساكرمتتال” 
والمُعجزات”» إضافة إلى تتريعات مُحليّة في كُل 
بلد من بلاد أوروبا إذ تُعرَف في إيطاليا العُروض 
الْمُسمّاة ة بام هلسهة رومعو5. وفي إنجلترا 
عروض تقعهة8: وفي بولونيا عغروض هاومتة 
وغيرها. 

بدأ المسرح يتبئق عن الدّين المسيحي في 
القرن الخامس الميلادي حيث دخلت خرّكات 
توضيحيّة بالأيدي على الصَّلاة: تلاها إدخال 
الجوار" المُغْثى بين مجموعتين: ثُمَّ استخدام 
بعض عناصر الديكور” المُرتبطة بالحوادث 
الدييية مثل المهد والتغارة والصليب. يعد ذلك 
صار هناك عَرْض مُصكْر يتم داخل الكنيسة ويُمثّل 
ولاحة المسيح وقامته . 

في تطوّر لاحقء ويسيب ازدياد أهمّية هذه 
المشاهد وتعقيد الديكور المستخدم» صارت 
العغروض تُقدّم في باحة الكنيسة مما جذب عامّة 
الناس لمشاهدتها فتبلوّرت تنريجيًا على شكل 
عُروض مسرحيّة متكاملة. وأوّل دراما ديئيّة من 
هذا النوع قُنّمت بين عامي 978 وه0اة. أمًا 
أوّل دراما ديتيّة متكايلة كُيِتْ باللغة المَصليّة فهي 
عرض حياة توماس بيكيت في إنجلترا . 

كذلك يُمكن أن تستشت بعض المظاهر 


دي ن 


المسرحيّة في المُواكب الديئيّة التي كانت تطرف 
شوارع القُرى والمّدن منذ القرن الخامس 
الميلادي يرافتها المخئون الجوؤالون «سعلعجممد 
الذين كانوا يُقدّمون فقرات ذات مواضيع ديئيّة. 

مع صعود البورجوازيّة ابتداء من القرن 
الثانث عشرء ورغبة من التّجَار في شد الزبائن 
إلى الأسواق المَوسِميّة التي كانوا يقيمونها في 
ساحات البّدنء صارت الفروض المسرحيّة ذات 
الموضوع الدينيٌ تُقدّم على منصّات مشيّدة في 
ساح المدينة من ديكور مُعلّد ومُبهِر يُستغرق 
التحضير له مُدَّة طويلة» وتُشرف على تَتَفِيدْه 
ججمعيّات الحرفيّين البورجوازية' المعروفة اسم 
الأَحَويات 0066 وهذه هي الصّيغة التي 
كانت تُقدَّم فيها عُروض الأخلاقيّات”* 
والمُعجزات وعُروض الأسرار أو ما يُعرف يالام 
السيّد المسيح. 

وصل المسرح الدينئ في أوروبا إلى أوجه 
في القرن الخامس عشر لأنْ كُلّا من الطائفتين 
البروتستائتيّة والكاثوليكيّة استخدمتاه كنوع من 
الدّعاية في زمن الحروب الديئيّة بينهماء ثم طاله 
المَنْعِ في القرن السادس عشر لأسباب مُختلفة: 
فقد رفض المُصِلِح الدينيٌ البروتستانتي كالقن 
سالط المسرح تماضاء أضًا سارتن لوثر 
تعطاند1 .26 فقد رَقْض فكرة تشخيص آلام السيد 
المسيح كرنّة فعل على التقاليد الكاثوليكيّة, لكنّه 
لم يذهب إلى حَدَ الملم الكامل للمسرح .. أمَا 
في فرنسا وإسبانيا فكانت ثُهمة الهّرْطقة التي 
ألصقت ببعض المُمثْلِين وأدّت إلى حَرْتهم أحياء 
في الساحات العائة 'سييًا كافيًا لتوقف الْمُروض 
الدييّة بشكل يُهائي خلال القرن السادس عشر. 
لهذه الأسباب َل المسرح البروتستانتي قائمًا في 
حين اتحسر المسرح الكاثوليكي عدا بعض 
عُرورض المسرح التعليمي” التي كان يُقدّمها 


دين 


دي ن 





اليسوعيون في المدارس» ويعض النصوص 
العتغرّقة التي تُتدرج في إطار المسرح الدينيٌ 
الكاثوليكي مثل مسرحيئئ «أتالي؟ ووإستير» 
للفرنسي جان راسين عشاعه .1 )١194-1575(‏ 
في القرن السابع عشرء ومسرحيّة جورج 
برنانوس 68تقصيع8 .0 (خخم١|-151:1١)‏ 
#حخوارات راهبات الكرمل» وسرحيّات الفرنسي 
هنري غون صطمشط© .28 (0م91:1-1١)‏ 
ومسرحيات الفرتسي بول كلوديل أعلدقك .م2 
)19505-1١874(‏ التي تُعالِح مفاهيم ديئيّة مِثُل 
الخطيئة والنّقاه من منظار كونيَ وفي إطار 
تاريخي في القرن العشرين. 

في يومتا هذا لا يوججد مسرح دين بالصيغة 
التي كان عليها في القرون الرسطى. لكنّْ بعيضص 
الْمُدن الأوروبيّة حافْظتٌْ على تقاليد تقديم هذه 
العغروض كما في الماضيء وأشهر العُروض 
المُعاصِرة عَرْض الآلام الذي ما زال يُقدَّم حتى 
يومئا هذا في مدينة أوبرامرغاو نتقعزء ستسموعع 0 
جنوب مديئة ميونيخ في ألمانيا في بداية كُلّ عَقْد 
استمرارًا لتقليد بدأ منذ عام غ7١.‏ كذلك فإن 
الغروض التي تُتحدّتٌ عن سيرة السيّد المسيح 
والقِدّيسين ما زالت تُقدّم في الاحتفالات 
الفولكلوريّة التي تُقَام على هامش الأعياد 
الدينيّة: أو في الاحيفالات المدرسيّة» وعلى 
الأخصٌ في أمريكا وإنجلترا ‏ 

من الكتّاب العرب الذين كتبوا في المسرح 
الدينئ اللبناتي ريموت جبارة (1978-) الذي 
حاول العودة إلى الثّراث من جانبه الدينيٌ» وأهمّ 
مسرحيّاته «شربل» (151984) و«محاكمة يسوعة 
(1980) و(القندلفت يصِعّد إلى السماء» (1981) 


التي تتحدّث عن دور الطائفيّة في الحرب الأهاية 
اللبنائّة؛ وقد اقتبسها عن مسرحية «احيفال بمقتل 
زنجي» للإسباني فرنائدو آرابال لهطدعف .1 
قا 00 


المسْرّح الدبني في الشّرق: 

لا يمكن الحديث عن مسرح ديني في العالم 
الإسلامي لأنْ الإسلام رَفض مفهوم التشخيص 
الذي يقوم عليه المسرح. لكنّ بعض الفرق 
الإسلاميّة مارست طقوسًا لها طابع المُرْجة فيها 
استعادة لحوادث دينيّة تُقَدِّم في مَواكب 
واحتفالات مثل سيرة مُقتل الحسين في 
احتفالات عاشوراء لدى الشيعة واحيفالات 
الْمَولَوِيّة والعيسويّة وغيرها. 

كذلك لا يُمكن الحديث عن مسرح دينيٌ 
بالمعنى الكامل للكلمة في الشرق الأقصى على 
الرغم من أن المسرح الشرقي* التقليدي في كُل 
أشكاله مِثْل عُروض الدّمى" وتيال الظّا"* 
والرقص انبتّى عن أصول ديئيّة وكان يُقدّم غاب 
داخل المعيّد أو في ساحتهء واعتّبر جزءًا من 
القوس المُقدّسة والعبادات التي تُقرم على 
تقيدة #انهصة5. أي الفنّ ثُلائيَ الأركان 
(الموسيقى والرفص والشّعر)» وهي العَقيدة التي 
انبثقت عنها الانجاهات الثلاثة للمسرح الشرقيّ 
(هنديّ وصينيٌ ويابان). كذلك فإ المٌمثل” في 
المسرح الشرقيَ كان يُعتبر نوعًا من الرسيط بين 
الآنهة والإنسان. 

انظر: الأسرارء الأوتوساكرمنتال» 
المعجرات. 


م 


كتقستات» 

لبمستدمات لباو عتمم 

الكلمة الفرنسيّة عتمعودمدط مأخوذة من 

اليونائية 5هتمةوودعة/ التي تعني أثار»ء جيل 

حادًا. أما الكلمة الإنجليزيّة عمسن فمأخحوذة 

من اليونانية #«تةتصنلكك التي د تعني السُلّم وتتضمن 
معنى التصاعُد والتدرّج. 


4 
ه الثروة 


والذروة عي مرحلة تتّوضع ني مُنتَصِف 
المسرحيّة حين يَصِل التصاعٌّد الدرامي إلى أوجه 
ويَتعقّدء وتليها مرحلة الهُبوط بانّجاه الحلّ في 
الخائمة*. وغاليًا ما تُعبر الأزمة عن الححدٌ 
الاقصى للتوثر وتُعقّد تيوط الحبكة* لذلك 
تسميو سيق نُقطة ال“نمطاف لشاالعطالنافكت! ع0 انان 2 

في المسرحية ونُودي إلى خلق عُنصر التشويق 
مع مجسني وتوليد التأئر الانفعالي لَدى المتفرّج . 

ومفهوم الثروة قريب جِدًا من مفهوم العقدة* 
ويتطابّق معها مُرحليًا في بعض الأحيان» ويّحل 
محلها في اللغة التقدية الإنجليزية. 

ووجود الذّروة وموقعها في الفعل” الدراميٌ 
يَتعلّق بالبُّئية الدراميّة وطبيعة الحدث في 
المسرحيّة» وهو يُختلِف حسب الأنواع” 
المسرحية. ٠‏ ففي الترأجيديا* اليونائيّة مثلاء تأتي 
الشروة قل الاتقلاب* الذي يُؤدّي إلى الخاتمةة 
المأساويّة كما في مسرحيتّي «أوديب ملكاء 
واأنتيغونا» لسوفوكليس علعمطمم5 (493- 
1ق.م)ء وفي التراجيديا الإليزابئية 
والكلاسيكية الفرنسيّة» تتَوضّع الذروة في الفصل 


الثالث بعد الانقلاب» وتترافق مع إحساس 
التطل” بالمأساة كما في مُشهد المحاكمة في 
مسرحية «تاجر البندقية» للإنجليزي وليم شكسبير 
عتقعمقعظة 81/559 (1711-18314): وكما فى 
مَشهد إعلان عودة ثيزيوس حيّا في مُنتَصف 
الفصل الثالث في مسرحية لاقيدرا» للفرنسيّ جان 
راسين | .[ (فعوا -2)15155, لكنّ الذّروة 
تتآخر في بعض الأحيان إلى ما بعد مَُصِف 
المسرحية وعلى الأخصٌ في الكوميديا* حييك 
تأتي قبل الخاتمة للمُحافظة على عنصر التشويق» 
كما في كوميديا (جعجعة بلا طكمن؟ لشكسبير 
ومسرحيّة «أرلكان خادم سيدين» للإيطاليّ كارلو 
غولدوني نمدهل1ه0 1 (لا./ا1995-1), 
ويتحقّق ذلك أيضًا في بعض الحالات في 
التراجيديا كما في مسرحيّة يه (ماكيث؟ لشكسبير. 

0 تَغيب الثّروة تمامًا في الأنواع التي 

تقوم على بنبة دراميّة تُصاعديّة كما في 

الس الملحمي”» ومسرح الحياة اليوميّة* 
ومسوح العَبّث”. 

قدّم الناقد الألمائيّ غوستاف فرايتاغ 
مماوع .1 (15خ14-ملم1) في كتابه يَقَنيَة 
المسرح» دم نظرية الهرم الذي سمي بأسفة 
هرم انا ودْرّس فيه وضع ع الروة من 
المسرحيّة ذات الفصول الخمسة إلى مراحل 
خمس ووشعها في رسم على شكل عَم تُشكل 
المرحلة الثالثة كُروته. وهذه المراحل هي 


ذرىي حرق درو 


لم 
- الذروة 


١ 


؟ - الجحركة الصاعدة 4 - الحركة الهابطة 


ا 


١‏ - قطة الانطلاق 


١‏ - التقديم ه - خل العٌقدة أو الكارثة 


انظر : الأزمةء العْقّدة. 


لم 


« الرباعية جعم اماع11 
نوملد 1 
كلمة مُنحوتة من اليونانية هماء7 ألني تعني 
أربعة) ودمعم1 التي تعني كلام. وقد أطلقت 
هذه التسمية بداية على سلسلة من أربع 
مسرحيات كانت تدم يبِاعَا من المسابقات 
التراجيديّة في أثينا في العرن الخامس قبل 
الميلاد وتتألئف من ثلاث تراجيديّات ودراما 
ساترجة عمو ارهد ماع12 (نسبة إلى 5عدة 
وهي كائنات تُحرافيّة ثُرافق دبونيزوس في 
الطقوس اليوئائية). 
في الأصل كانت هذه الرُباعيّات تُشكُل 
وَحدة متكاملة تترايط مواضيعهاء كما هو الحال 
في رباعيّة الأورسيته لأسخيلوس ءتوطعقظ 
(4؟821-65:ق.م) عام 717غ+ق.م وفيها تعر ض 
الدراما الساتيريّة نفس موضوع التراجيديّات لكن 
بشكل هَزْلِيَ. هناك حالات أخرى كانت فيها 
مواضيم هذه المسرحيّات الأريمع مُتتوّعة ولا 
على الرغم من أنّ الرباعيّة هي ظاهرة يونائية 
بحتة تٌرتبط بتقاليد المُسابقات التراجيدية» إلا أن 
مُبد] الجمع بين عِدَةَ أعمال ظَلَّ مائدًا في تاريخ 
الكتابة الأدبيّة (الرّوابة» والدراميّة. ققد كتب 
الإنجليزئ وليم شكسبير #تةعمةةطفقطة .77 
)١11135-1١8638(‏ وباعيّة من المسرحيّات التاريخيّة 
عن حياة ملوك [نجلترا تبدأ مع «ريتشارد الثاني» 
وتتهي ب لعتري الخامس» 


في يرمنا هذا هناك عودة إلى اعتماد مبدأ 
الثُلاثيّات والرّباعيّات على صعيد الكتابة وعلى 
صعيد العَرض المسرحيّ. فقد ألف الجزائري 
كاتب ياسين (1444-19784) اثلالية دائرة 
الانتقام؛ كما أن المُخْرِج الفرنسئ أنطوان كيتيز 
تعاالا هر )1540-١910(‏ قدّم في عام 1594 
زباعيّة جَمَع فيها أربع مسرحيّات لموليير 
عفنا 7ك كذلك فَإنٌ 
الُشخرجة الفرتيّة آريان منوشكين 
عقنطاع مك8 خم (155-) قَدَّمت مُلاثيّة 
الأتريديون؟ . 
يُمكن أن تُعتّبر الحَلّقات الدراميّة المّسلسَلة 
في الإذاعة والتلفزيون من الأشكال المعاصرة 
التي تَولّدت عن فكرة التسلسُل في الْرُباعيّات 
والثلانيات . 


جرماععوعةآ 
#سبامتعحقةة 
عام دلالاا تستخدم الكلمة بلفظها الفرنسيٌ في 
أغلب اللغاتء ومن بينها اللغة العربيّة . 
ُستعمل كلمة ربرتوار للدّلالة على : 
- مجموعة المسرحيّات التي تُشكُل برنامج 
مسرح أو فرقة” مسرحيّة في مُوسِم مُعيْن ويعاد 
تقديمها من وقت لآتر في المواسم اللاحقة . 
- مجموعة مسرسيّات يمكن تصنيفها بمعايير 
واعحدة؛ فيقال الربرتوار الكلاسيكيّ أو 


« الريرتوار 


لقف 





رابار رص م 
الربرتوار الشعبيّ . الرّسْم والمَسْرّحَ ‏ عطمعط قصة عسناسنوط 
- مجموعة الأدوار التي قَدّمها مُمثّل* ما في متفق 1 ته ممسوط 


حياته المهنية» وتَدلٌ على التومجه الذي اختاره 
لنفسه. ويُمكن أن يَتألّف هذا الربرتوار من 
أدوار لها نفس الطابع (دوي* الشزيرء دور 
الم الطيّة إلخ)» أو متنوعة. 
ويقال عن مسرحيّة إِنْها دَخلثُ الربرتوار 
العالميَ عندما كتيب شهرة تتجاوز النُطاق 
المَحَلِيّ . 
تطلن تسمية مسرح الربرتوار عه عطق1 
محف على المسارح التي تُقَدّم العُروضٌ 
فيها فرقة ثابتة يتقاضى أعضاؤها رواتب شَهريّة 
نظير قيامهم بتمثيل ربرتوار مسرحيٌ يصورة 
متنظمة» بحيث يُمثّلون عِنَّةَ مسرحيّات بالتنارؤب 
في هوم مسر حي واحد. 
من أهمّ وأقدم الأمثلة على مسرح الريرتوار 
الكوميدئ فرانسيز في فرنساء وفرقة شكسبير 
الملكية التي تحوّلت إلى مسرح ربرتوار في نهاية 
القرن التاسع عشر بعد أن ثم التمييز بين الفِرّق 
الثابتة والفِرّقَ الجوّالة في إنجلترا. كذلك يعتبّر 
مسرح الفنْ في موسكو ومسرح البرليئر أنساميبل 
في ألمانيا من مسارح الربرتوار. من أهم مسارح 
الربرتوار في العالم العربيَ فرقة رمسيس التي 
كانت مرثبطة بمسرح رمسيس في القاهرة. 
ومسرح الربرتوار يُعاِل المسرح القومي" أو 
أي مسرح له تخصوصيّة تقديم الأعمال التي 
تعكس الثقافة القوميّة في البلد التي يُعمل فيها. 
وفي هذه الحالة يُكون للدراماتورج” المُعيّن في 
الفرقة دوره في تحديد سياسة الفرقة من خلال 
الربرتوار الذي يختاره. 


الرسم والمسرح من الفنون التصويريّة. وهما 
يرتبطان بشكل جوهري إذ يوبجّد نوع من 
المشرحة” في تشكيل عناصر اللوحةء ونوع من 
التصويريّة في المسرح: وهذا ما تطرق إليه 
الباحث الروسيّ يوري' لوتمان سهمصنمآة .لا في 
كتاباته حول لغة المسرح ولغة الصُورة. وللرسم 
والمسرح أصول مُشتركة تَكمّن في الطقوس 
القديمة التي مارمها الإنسان حيث كان 
المُشاركون في الطقوس يُلوّنونَ أجسادهم 
ويرسمون عليها ليُجِنّدوا من خلالها مُكوّنات 
العالم. مع الزمن» اسغل كُلّ فنّ عن الآتخر 
وصارت له خصو صيّته و 9 بشكل مُستقل 
بسبب التمايز بين هذين النوعين من التعييرء إذ 
يْظل المسرح فنّ التعيير البجماعيَ في حين أن 
إنجاز اللوحة يَظل عملا فرديًا. ومع أنَّ اللوحة 
والعَرْضٍ المسرحي هما في جوهرهما مُحاكا:" 
تقوم على تصوير مُشهد مُعيّنء إلا أن الرسم هو 
تثبيت لمشهد ماء في حين أن المسرح يُقوم على 
ديناميكية الحركة من القَراعْ وضمن الزمن. 


ِلرسْم في الْمَسْرَح : 

يُدلنا تاريخ العَرّض المسرحيّ على العَّلاقة 
الوثيقة بين الرسم والمسرح . نشد اسنّخْدم الرسم 
في المسرح كأداة لتصوير الواقع المُتخيّل على 
الخشبة (اللرحة الخلفيّة* والديكرر* المرسوم 
على عوارض). وظّلْ الرسم من العئاصر 
المكرّنة للمكان” المسرحيّ في العَرْضشن. وكان 
الديكور المرسوم لفترة طويلة في المسرح الغربي 
والمسرح الشرقي” التقليديّ بديلا عن الديكور 
المكوّن من أغراض وقِطع أثاث. 

يُشكّل عصر النهضة مرحلة هامّة في العلاقة 


رس م 


بين الرسم والمسرح لأن المسرح استفاد من 
الراسات النظريّة التي كانت فد تَطوّرت في تلك 
الفترة حول طبيعة الإدراك البصريّ للمكان (انظر 
ل للتوصّل إلى تحقيق الإيهام” بفضاء 
ئي الأبعاد عن طريق تطبيق قواعد المنظور* 

1 اللوحة الخلفيّة المرسومة بطريقة دام الْبصّر 
لنعد | مجاه 1 . 

في القرن الثامن عشرء ترّجت عادة تقديم 
عُروض مسرحيّة يُينى الحدث فيها انطلانًا من 
مواضيع لوحات تعروفة» وتتتهي ببجمود المُمكلين 
في وضعيّة تُحوّل المَشهد إلى لوحة» وهذا ما 
سمي يعغنيّة اللوحة الي لدبا مامطلقه7 (انظر 
اللوحة في كلمة التقطيع). 

عي ألقرن التاسعم عشرء وضمن محاولاات 
الألماني ريتشارد فاغثر تعصرة7؟ .8 (1417- 
44ا) لتحقيق ما أسماه اجتماع الفنون 
##سلعسدةمعم) في الدراما الموسيقيّة* 
والأوبرا” (انظر المسرح الشامل)» نَم التأكيد 
على أهنية الرسم في تحقيق الإيهامء بل صار 
هناك تَوجهِ جديد لاستقلال يَقَيِات المسرح مثل 
الإضاءة* والرّيَ” المسرحيئ في لق صورة 
مشهديّة لها بُعد فَنيَ على الخشية. 

تُعتَبر المدرسة الرَّمِريّة" مرحلة هامّة في خلق 
علافة وثيقة جديدة بين الرسم والمرح»ء فقد 
استعان المشرجان الفرنسيّان برل فور 801 لوط 
1950-1409 وأوريليان لينبيه بر مهعسة .ىم 
)194٠١:-١455( 08‏ بالرسامين المعروفين مثل 
بابلو بيكاسر تككقعاط .8 وفيرمان ليجيه 
تعهع[ .7 في تصميم وتغيذ الديكور والازياء 
المسرحية ودعم التأثيرات البَصَريّة لأّوحة 
الخلفيّة. كما أن الباليه الروسية” ٠‏ وفي نفس 
التوججهء تُوصّلت إعتبارًا من 14٠١‏ إلى جل 
المشهد المسرحيّ بأكمله لوحة تبحر 


د سم 


الشخصيّات داخلها بأزياء مُلوّنة وتشكيلات 
يَصَرية فتمطيها ديناميكية معيّة. 

في نَفْس الفترة تشهد رَدَةَ فعل على هذا 
التوجّه جلت في محاولات الابتعاد عن الرسم 
وتقليص دوره في العرض المسرحي لإبراز دور 
المُمثل* والحركة*. وذلك من خلال التعامل مع 
المسرح كفضاء" فارغ يُشكُل أبعاده جسد العمل 
المُتحرّك. هذا الانّجاه يُمثله السويسريّ أدولف 
آأبيا هتميق لق (لتخلدم؟5١1),‏ 

في يومنا هذا نشهد هودة لك العلاقة 
الحميمة د بين المسرح والرسم من توه جديد 
للتداخُل بين وسائل التعبير الفيّة ولمحو الحُدود 
بينها. فقد ظهرت في أمريكا وكندا وأورويا 
انُجاهات تجعل من إنجاز اللوحة حدبًا (هابنتم*) 
1 َنم أمام أعين المُتفرجين فيقترب في ذلك من 
مهرم اشر جة #تملتعمامععة عمة. من هذه 
التوججهات العروض الأدائية* ون الجَسّد همه 
تك الذي يستعيد الأصول الأولى للرسم في 
الحضارات الدائيّة» وفيه يُقوم ألفئان برسم 
اللوحة على بجسّده أو بواسطة جسده؛ وهنّ 
التشكيل المشهديّ «م#طلتاعمة الذي يتراوح 
مجاله بين التصميم السينوغرافي لمَعارض الفنون 
التشكيليةء وين تصميم رض مسرحي يعيب فيه 
المُمل ويّقوم على توزيع أغراض وأشياء في 
القَراغ؛ وعلى خَلْق صورة مُشهديّة بالإضاءة 
والألوان بحيث يُصبح العَرْض بمٌُجمله عَمَنَا فيا 
بَصريًا مثل اللوحةء وهذا ما يُميّرَ التشكيل 
المَشهديّ عن الفنون الأدائيّة التي يتقاطع معها . 


الأوعة في المشرّح : 

ُسسَخْدمٍ كلمة لوحة في المبرح للدّلالة على 
نوع من التقطيع*. وهذا التداخُل اللّنويّ بين 
اللوحة كنوع من التقطيع واللوحة كعمل كَنِيَ 


رعو 
يكمن في أساس العلاقة بين الرسم والمسرح. 
تطرق الفرنسي دونير ديدرو 6 .11 
15 -4ملا١)‏ إلى مفهوم اللوحة كوّحدة 
مُتكايلة في العمل المسرحيّ في مَعرض تحليله 
لمفهوم اللوحة الحّيّة. فقد اعتّبر أن جمْم 
العناصر أو عَزْلها عن بعضها البعض في العَرْض 
المسرحيّ يُؤدَي إلى تشكيل مجموعة من 
اللوحات التي توحي بالصّدق والحقيقة. وقد 
على «تصويره الوّسَّط القحيط بعطلقة عط الذي 
1 1 . 
تعيش فيه الشخصيّات في حياتها اليومية (انظر 
الطبيعية والمسرح). 

ترجت العادة على استخدام اللوحة كوّحدة 
مُستقِلّةَ في التقطيع في المسرح التعبيريّ الألمانيٌ 
وكذلك في المسرح الملحمي”. وقد هدنت 
المسرحيّ الألماني برتولت بريشت غطمهظ8 .8 
(1565-1494) من خلال استخدام اللوحة إلى 
تلق بنية سَرْديّة تقوم على وحدات مُتكايلة 


ومتتالية 
« الرّعَويَات مهمو 
علدجموعهةآ 


كلمة رَعَرِيّ هي في الأساس عيفة لكل ما 
يتعلق بحياة الرّعاة وصارت تسمية لتوع أدبي 
ومسر حي . تعود أصول هذا النوع إلى قصائد 
الشاعر الروماني تيوقريطس عاتعمقط1 في القرن 
الثالث قبل الميلاد» وفيها يَصِف ريقًا يثاليًا لا 
وجود له في الواقع. وقد ازدهرت القصائد 
الرّعويّة مع الشاعر الروماني فيرجيل لذع:ة/؟ في 
القرن الأول قبل الميلاده. 
يَتَعْنّى بالحياة المثاليّة للرّعاة: تدور الحوادث فيه 
في الهواء الظّلْق وتتميّر مواضيعه بكونها عاطفية 


5 


عد 


تَذْبة تَنّصف بالتهولة والعَفويّة. صُّرفت 
المسرحيّات الدّعوية فى إيطاليا أَوَلَاء وأشهر 
نُصوصها مسرحيّة دالراعي الوفِ» )١15940(‏ 
للشاعر الإيطالي جيوفاني غواريني تساعمد© .© 
(1659-"151): ومسرحيّة (أمينتا» (لالاه١)‏ 
للكاتب ترركاتر تاسو هكهة1' 6 -١645(‏ 
6)) وقد تُرجمت هذه الأخيرة إلى 
الفرنيّة؛ فكانت سببًا في انتقال النوع إلى فرئسا 
ثم إلى إسبانيا وإنجلترا. 

عند انتشار المرحيّة الرّعويّة صارت من 
التسليمات الهامة في يّلاطات الملوك والأمراء 
وقد كان لها تأثيرها على عُروض الأقنعة”* في 
إنجلترا. فيما بعد تٌراجع تقديمها في القُصور لما 
تنطلبه من جِدّع مسرحيّة مُعقّدةء لكتها سرعان ما 
تكيّفت مع أنواع مسرحيّة أخرى وصارت جُزءًا 
منها فظهر ها سَمى التراجيكوميليا الزعوتة 
كم عنفةمعنهه1 والكوميديا الرعوةه 
عأه«ماهمع علفاةبدرمنا . 

استمرّت الرّعويّات كنوع في فترة الكلاسيكية 
الفرئسيّة لأنها لم تُتناقض مع القراعد* 
المسرحيّة: وخاصّة قاعدة حُسْن اللياقة*. كذلك 
كان للرّعريّات تأثيرها على قَنّ الباليه” الذي 
إِستَّمدٌ بعض موضوعاته منها. 

هناك نوع خاصٌ من الرعريّات يُكتب 
باللغات المحليّة هو أقرب إلى المسرح الدَّينيَ* 
والمسرح الفولكلوري” ظهر في منطقة الباسك 
بين إسبانيا وفرنسا منذ القرن السادس عشر وما 
زال حتّى اليوم يُقدّم على ينصّات في الهواء 
التلن. وتجده أيضًا في مُقاطعة البروثانس في 
فرنا حيث اندمج مع المسرح الديئيٌ في القرن 
التاسير عشرء وكان يعدم بعناسبة أعياد ‏ الميلاد 
في 90 حي على جندّة. لكنه بدأ يتحر في 
الَجِرْء الثاني من هنا القرن ‏ 


راف اي 


انظر: الفولكلوري (المُسرح-» الدينيّ 


(المُسرح-) . 
9 الرفيع عططاهوة 
نط5 


من الللائينيّة عتستاطتع التي تعني الرفيع 
والساميء ويُقابله الفروتسك 

مُصطلح مأخوذ أصلًا من علم البلاغة حيث 
كان يُستخْدّم لوصف أساليب الكتاية» ثُمْ صار 
مُصطلحًا نقديًا يدل على الطابّع» ومع تَطوّر عِلم 
الجمال فى القرن التاسع عشرء أدرج ضمن 
التصنيفات الجَمالة تعنتو فده جعدموفقلدنا . 

أقدم النصوص المعروفة التي ورد قيها مفهوم 
الرفيع هو رسالة كتبها الروماني كاسيوس 
لرنجينوس قناعاوهم1 0 لتلميذه في القرن 
الثالث الميلادي» واعتّبر فيها السامي والرفيع 
ججزةً!ا من أساليب البّلاغة» ومعيارًا لوصفا 
الجانب الوجداني في العمل الأدبيّ. والفيٌ. 
تُرجم هذا العمل إلى الإيطاليّة في القرن السادس 
عشر ثُمَّ إلى الإنجليزية والفرنيّة» وأهمّ هذه 
الترجمات ترجمة الفرني بوائتر «اهعلنم8 
(1901-17) في عام 5ل. وقد وجد 
الفرنسيون حيئذ في هذا المفهوم ما يُنسجم مم 
الجماليّة الكلاسيكيّة” التي تربط التراجيديا” بما 
هو قشم وجليل على صعيد المضمون والأسلوب 
ونوعيّة الشخصيّات» أي أن الرقيع اعقير جز 
من الْنُؤرٌ #مجمضدم ومن المأساوئ”*. أنا 
الناقد الإنجليزئ في القرن الثامن عشر (إدموند 
بيرك عطاس 2)8 فقد اعتّير الرفيع وسيلة لإبراز 
الجانب الذاتي والرجدانيٌ والتبقريّة الإبداعيّة في 
العمل الأدب والقَّ مُقابل الالتزام بالقواعد” . 

في القرن التاسع عشرء اعتبر الفيلسورف 
الألمانيَ إيمانويل كانت غأصفة 8 الرفيع أحد 


راق ص 


التصنيفات الججمالية التي تتميّز عن مغهوم الجميل 
نوع بم لأنْ الرفيع يُمكن أن يَكمن في ما هو 
عُشوّه ومُخيف. وقد بين كانت أن الرفيع يتصدم 
الأحاسيس ويُعظلها لبرهة ثُمَّ يودي بعد ذلك إلى 
نوع نخاصن من المّتعة”. هذه الفكرة حول الرفيع 
موجودة بشكل أو بآخحر لّدى الفرنسي قيكتور 
هوغو صهدة] .لا )18482-١8:7(‏ الذي اعتبر 
الرفيع تأثيرًا يَطال النمْس ويرتبط بنقيضه القبيح 
َالهَزْليَ والهازئ والغروتسك” في الادب» 
وذلك في تنظيره للدراما الرومانيّة* في «مُقدّعة 
كرومويل؟. 
انظر : الغروتسك» أبولوني/ ديونيزي . 


ه الرّقْص والمشرح عجتهعط) لمة ععمول1 
لق ك بمامهدة 
توعان مختلفان من الفنون يُلتقيانت ني كونهما 
تَونّدا عن التلقوس والاحضالات الجماعية, رفي 
كونهما اليوم من فنون العَرْض التي تستيد إلى 
حزكة الجد المُعبّر في الفضاء والتي تُبرز 
الأداء. وعَرْض الرّقْص مثل المَرْض المسرحيٌ 
يفترض تَصوُرًا سينوغرافيًا مُعيّنًا للمكان الذي 
يُقدّم فيهء وإضاءة* خاضّة وأزياء مُعيّةَ إضافة 
إلى وجود الموسيقى التي لازمت الرقص بشكل 
دائم والمسرح في بعض الأحيان. 


افص في المشر : 

والمسرح موجودة نسب مختلفة " لمر تاريخ 
المسرح . وهناك عاملان لْعِبا تورهما في تحديد 
هذه العلاقة هما وجود ألعنصر اللغويّ من جهة 2 
ودرجة الالتِصاق بالأصول الطقسيّة من جهة 
خرى: 

- في المسرح الشرقي” التقليديّ الذي لم يبتعد 


لل 


ق ص 


عن أصوله القيّة ولم يَشْغّل الكلام فيه إلا 
حَيْرَا ضئيلًاء حاقظ الرقص والحركة الإيقاعيّة 
على دورهما الكبير ودخخلا في بنية العَرْضٍ 
الدراميّة» وهذا ما نجده في أوبرا بكين” حيث 
يُشكُل الرقص والهِناء جزْءً!ا أساسيًا من 
العَرْض» وفي غُروض المسرح الهندي 
والأندونيسيَ حيث تُررى الملاحم الهندية 
المعروفة مِثْل الماهاباهاراتا والرامايائا من 
خلال الرقص (انظر الكاتاكالي). كذلك يُدخل 
الرقص في بنية مسرح النو” والكابوكي" وفي 
عُروض الدّمى اليابانية يوئراكو*. 
في الغربء حيث انبثقت التراجيديا” اليونائيّة 

عن الطفس" أيضًا وحانظت على عَلاتتها 
الوئيقة بهء كانت الحركة التْنمّطة والقصات 
سكماك التي تُؤدّيها الجوقة”* ججزء! أساسيًا 
من البنية الدراميّة إلى جانب الْنصّ. وقد 
تَقلّص دور الحركة” والرقص في ذلك المسرح 
مع تراخي ثم غِياب العَلاقة ة بِالنْسء 
تزايد أهمّيّة النصص اللُمويّ بشكل عامٌ. وحتّى 
عندما بقي الرقص من مُكوّنات المسرح 
الكلاميّ؛ كان ذلك على شكل فواصل” تخرج 
عن الإطار الدراميٌ للعمل . 

بالعقابل» كان لتزايد أهمية اننم لوي 

وانفصال الرقص عن المسرح أثره في يروز 
ظاهرة الرّقص في الغرب كعَرّض مُستقل له 
أظره الخاصّة وأعرافه. فقد ظهرت الباي* 
كفن نوعيٌ في القرن اللابع عشر الذي يعتّبر 
العصر الذهبي لمسرح التصّ» وظل الأمر 
كذلك حتّى أواخر القرن التاسع عشر. 
اعتبارًا من القرن التاسع عشرء ومع ظهور 
الإخراج”» ظهرت دَعَوات للافلات من طغيان 
النصّ الكلاميئ وإعادة الاعتبار للعناصر 
الأخرى المُكرّنة للمَرْض المسرحي. من هنه 


يفف 


رق ص 


الدّعوات نظريّة الألمانت ريتشارد ثاغتر 
دود 8 (1248-1418) عن اججماع 
القُون ##«اكاوللاجتعىه 06 ودّعوة السويسريً 
آدولف آبيا عاوجف ف (ككم4-1؟15) إلى 
الفنَ الشاملء ومّوقف القرني أنطونان أرتو 
مسعف ف (51م١-1544)‏ الذي دعا إلى 
استعادة أصول المسرح التّلقسيّة واعتبار 
الحركة المُستمَّدّة من الطقوس البدائيّة 
والرّقّصات أساسًا للتعبير المسرحتء ووسيلة 
لإنقاذ المسرح من حالة الجُمود التي وصل 
إليها . 

نتيجة لذلك حَصّل العقاء جديد بين الرقص 
والمسرح. فمن جهته تَبِنَى المسرح التعبير 
الجسديّ والإيماء” والرّقص»: في حين توه 
الرفقص نحو مَزيد من الدراميّة حين اكتسب 
طَابّعًا تعبيريًا. كما برزت أهمّيّة الكوريغرافيا* 
بمفهومها الجديد كتصميم للرقص في القَضاء* 
المسرحي من أجل عَرْض ما. في مُنحى آتحرء 
حاول يعض المسرحيين الجمم بين !| 
والمسرح بشكل وثيق بهدف الإبهار وجَذّب 
الججمهور كما في تحروض الكوميديا 
الموسيقية* . 


- اعتبارًا هن السبعينات» وبتأئير من أعمال 


وكتابات السويسريّ أميل جاك دالكروز 
102 .15.7 (1476-:196) الذي ربط 
بين الأداء الجسدئيّ والموسيقى» والألمانيئ 
رودولف لابان عوطهة 8 (3لاما-ه4ة1) 
الذي سعى إلى تشكيل لغة كوريغرافيّة عالمية» 
ابتعد الرقص عن هدف التعبير الدرابي واتجه 
نحو حركة أكثر خريّة ويدائيّة. كما ظهرت 
بالعُقايل تجارب لإدخال الكلام ضمن الرقص 
منها تجربة الراقصة الألمانيّة بيئا باوش 
طممدم .2 (1454-) التي أمّست ما أظلقت 


لقف 


رك ص , 


عليه اشم مسرح الرقص. وقد أدّى ذلك 
التوججه الجديد نحو الاهتمام بالتعبير الجسديّ 
والحركة في العرض المسرحيّ إلى إدخال 
الرقص والتعبير الجسديّ في مناهج إعداد 
الْمُمثّل* في معاهد المسرح الأكاديميّة في 
العالّم على قَدَم المساواة مع تمارين الصوت 
والإلقاء*. 
مع الأمريكبّين ريتشارد فورمان هقصصد8 .+1 
147-) ورويرت ويللسون تصولة؟ 1 
(19444-) تحوّل الرقص في المسرح إلى حركة 
مُمُسرحةء وصار العَرْض مزيجًا بَصَريًا تلعب فيه 
الحركة الإيقاعيّة دَورًا هامًا. في نَفْس الوقت» 
جَنحبث بعض الاتجاهات الفنْيّة إلى إعطاء 
الرقص طابَعًا جديدًا من خلال تقريبه من الرقص 
البدائنء وهذا ما تجده في عُروض الأميركية 
لوية فوللر ءعالها1 عةمآ1 والأميركية ماري ويغمان 
تتقسوعاء 7 .314 والفرنسي موريس بيجار 
خنه86 .034 أو إلى تجاوز الطابّعم التاريخيّ 
والجغرافي للرقص واستبداله بمفهومه المطلق 
كمُنصر طَقْسيَ ومّرمز في العرض المسرحيّ» 
وهنا ما تجده في عُروض المُخرجة الفرنسيّة 
أريان منوشكين 8ملططعنامسماطاعث )-١509(‏ 
وعلى الأخصٌ ثُلاثة «الأتريديرن» حيث يدو 
الرّقصات مَزِيجًا من تقاليد الرقص في الشرق 
الأقصى والأوسط والرقص القديم والحديث. 
كذلك تلحَظ وجود تجارب تُقرّب الزقص من 
الإيماء الذي يستند أحيانًا إلى حركات مُستقاة 
من الباليه ويحمّق المُحاكاة” عن طريق الحركة. 


الرّقْص والحرّكة: 

في يومنا هذا ظهرت يراسات كثيرة خول 
طبيعة الحركة في الرقص وفي المسرح ووَضعهما 
في الفضاء مقارنة مع الحركة ني الحياة وفي 


رمز 


مُختلف المجتمعات» ومنها يراسة الفرنسئ جيل 
دالكروز ع2مه121 .ل في كتابه اصورة وحركة» 
الذي صدر عام .١984‏ كذلك ظهرت دراسات 
مُعاصرة اعتمّت بدّور الحركة المُنمّطة في تحقيق 
المسرحة”» عِلمًا بأنّ هذه الدّراسات لم تُميّر بين 
الحركة والرقص بل اعتبرتهما أساس اللغة 
المسرحية . 

في الرقص اليدائئ كانت حركة الجسد 
العَفُويّة كّمَ المُدمّطة صِلة الوضل بين العام 
الماديّ الذي يُمثّْلِهِ الجسد والعالّم العْيَ الذي 
تُوجّد فيه الآلهة والقوى الأخرى» أي أنها كانت 
حركة لها وظيفة مُحدّدة» وتحمل طابع التجريد 
وطابّع المحاكاة في نفس الوقت. مع الزسن 
صارت الحركة في الرقص حركة مؤسللة تخضع 
لروامز" تشكلت تباصا وتَتبّدت في مرحلة ماء 
والنموذج الأقصى يَتَجِلّى في مروض الكاتاكالي 
في الهند وقي الباليه الكلاسيكية في الغرب. في 
حين ختضعتٍ الحركة في المسرح لتسار مُختلف 
تمامًا ممًا قَصَل بينهما حتّى عاد المسرح 
المُعاصر لَيحفق الرّبَط من جديد. 

ولأنّ الرقص يُقوم على الأداء بالدرجة 
أداء الراقصين. يرز هذا الأمر بشكل خاصٌ في 
حالات الرقص المُؤسلب والعُرمّز الذي يَخضمع 
لتقاليد صارعة كالباليه وغيره حيث يُكون تفكيك 
روامز هذه الحركة من العوامل التى يُمكن أن 
تريد درجة المتعة*. 1 

انظر: الباليه» الكوريغرافياء الحركة 

سعلامطسرة 


ه الرّمْزِيّة والمسْرّح 
سم 


الرمزية تسمية ابتدعمها مجموعة سن شعراء 
مدرسة البارنلس وكان شعارها «الفنّ للفنٌ»: وقد 


رامد 


وردت هذه التسمية في البيان الذي نشرته في عام 
61 في فرنسا. ٠١‏ 

ونّسمية الرمزيّة مأخوذة من كلمة رمز 
عامطهوة5 ديبرّر ذلك بكون هذه الحركة قد 
استخدّمت الرّمز ووطفته في محاولة للابتعاد عن 
مُحاكاة” الواقع التصويريّة» فكانت في حينها رَدَة 
فعل على الواقعيّة” والطبيميّة" اللتين كانتا 
سائدتين في تلك المرحلة؛ ممًا مهد لنظرة جديدة 
استثمّرتها التيّارات التجريبيّة في الفنّ والأدب 
والمسرح (انظر التجريب والمسرح). 

والواقم أنّ استخدام الرمز كأسلوب بَلاغيّ 
وكتّظهر من مظاهر اللغة مّعروف في الأدب 
والفنّ منذ القِدّم إذ نجده في أعمال الشاعر 
الروماني فرجيل #لنوتةلا (4-170١اقم)‏ والشاعر 
الإيطاليّ دانتي عنصةوط .© (56؟11-1؟1) 
والمسرحيّ الإلجليزي وليم شكسبير 
مقعم عطق5 .لآ )١1117-1525(‏ وغيرهم. 
لكنّ الحركة الرّمزيّة وَكلفت الدّمز وأعطته بُعدًا 
روحيًا وديتيًا وجماليًا بدلا من الاكتفاء 
باستخدامه كوسيلة بلاغية أو كأسلوب أدبيّ. 

ظهرت الرّمزيّة في فرنا أَوَلَا ثّمْ اتتشرت في 
أوروبا في أواخر القرن التاسع عثر بتأثير غير 
مَاهّر من الفلسفة اليثاليّة الألمانيّة» ومن فكرة 
الفيلسوف الألمانيٌ إيمانويل كانت كقفظ حرل 
عدم وجود حقيقة موضوعية. 

رَفضتِ الرّمزية مُحاكاة الطبيعة الملمرسة 
لأنها تَحجّب العالّم الروحي خاصّة. وأنّها تُعتبر 
أن الجَمال هو بججمال الروح وليس الججمال 
المسوسء» وأنّ إدراك الحقيقة لا يكون عن 
طريق العقل وإِنّما عن طريق الخال القادر وحده 
على استنباط المعاني الرّمزْيّة الكامنة في الظواعر 
الحِشّيّة. وهذه الفكرة موجودة أساسًا في 
الثيانات الشرقيّة التي اتّخذت ظقوسها شكل 


ايض 


مذ 


الفُرّجة المُقدّسةء وهى تُشْكل جوهر الفلسفة 
الصُوفيّة في العالّم العربيَ. 


الرَمْزِية في المَسْرَح: 

تكمن أهنية الرمزيّة في كونها حركة تجربية 
بحتة وَضعت عند ظُهورها آبنة تحؤلات جَذريّة 
في الفنّ المسرحيٌ على صعيد الكتابة ومن ثّمْ 
على صعيد العَرْض المسرحيّ: قتصوص المسرح 
الرَّمِرَيّ لا تحتوي على حببكة* بالمعنى التقليدي 
للكلمة؛ وإِنّما تقوم على عَرْض مشاعر 
وأحاسيس تُجِسّد معاني صُوفية وهي بذلك 
تُعطي الأولويّة للكلمة التي تعمل أيضًا الكيّر 
الأساسيّ في العَرْض المسرحي ممًا يُلَغي ذَوْر 
الخشبة كمكان للفعل ليجعل منها قضاء للشّعر. 

على صعيد الإخراج” دعا الرمزيون إلى إبراز 
جَماليّة النصّء ومن هذا المُنطلّق رَفضوا كُلَّ ما 
يُمكن أن يُسْوّشض عمليّة التواصّل الشّعريّ التي 
تيم أساسًا عبر الكلام. كذلك حاول الرمزيّون» 
من منظور كُونيَ بخت. أن يبتعدوا عن كُلَّ ما 
يُحدّد الفشاء” المسرحئ كمكان جُغرافئ 
وتاريخنء لذلك كانت الخشبة* لديهم غالبًا 
مِنصّة فارغة من الديكور” تلعب الإضاءة” فيها 
دَورًا هامّاء ويَشِمْلها العنصر الأساسي الذي لا 
يمكن الاستغناء عنه في العَرْض المسرحيٌ وهو 
المُمئل” لأنّه الوسيط الذي يحمل كلام الشاعر. 

وانطلاقًا من الرّغبة في إعطاء حركة* 
المُمثْلِين على الخشبة طابَعًا قُدسيًا يتناسب مع 
اللغة الشعريّة: حاول الرمزيّون وضع قيرد تُحدد 
الأداء” وتُبعده كدر الإمكان عن التصويريّة التي 
كانت سائدة مابقًا. من هذا المنظور اقترح 
الفرنسيٌ الفريد جاري عوك .ف 17-1297 19) 
العودة إلى استخدام القناع" واللجوء إلى إلقاء* 
ترتيليَ. أمّا البلجيكي موريس ميتيرلينك 


رمد 


ععصنارعاعدا/! .14 (15135-1857) نقد دعا إلى 
استبدال المٌمثّل بكائن آل تبدو عليه مَظاعر 
الحباة دون أن يُكون حجّاء وهذا ما أطلق عليه 
الإنجليزيَ غوردون كريغ هنه0 .6 (1لا4١1-‏ 
15) بعد سنئوات اسم الدٌّمية الخارقة 
5# رَيْمَد المُمثّل الفرنسن أورليان 
لونيه بو 808 شموسة ل (18436-:191) أوّل 
عن قدّم ما يُعرّف بالأداء التمثيلي الرّمزَي. 
والتجرية التي بَلوّرت فعليًا أبعاد المسرح 
الرُمزيّ هي تجربة «مسرح الفَنٌ» الذي أسْسه 
المخرج الفرنسي بول فرر 06 .2 (1ل41١-‏ 
94 ومَدَّم فيه عُروضًا بين 14971849١‏ 
عستهيرًا ميادثه من مفهوم المسرح الشامل” الذي 
طرحه وِنَظَر له الألمانئ ريتشارد فقاغنر 
ةا 2 (1285-141). وتد أكّد يول 
فرر في مِيثاق تأسيس هذا المسرح على دور 
الكلمة في تلق كُلّ المُكرّنات بما فيها الديكور. 
من أهَمٌّ دُعاة المسرح الرّمزيّ الكاتب 
الفرنسي ستيفان مالارميه 6صسدلفاة .5 -١8447(‏ 
4) الذي وضع نُصوضًا تنظيريّة لهذا 
المسرحء والكاتب الفرئنيّ بول كلوديل 
لعلسمات .5 (84هما-ه155) الذي أعطى للرّمز 
عدا دينيًا كونيًا في مسرحيّاته المّعريّة دحذاء 
الساتان» ودنقطة الكَنت». كذلك جد ملامح 
الرّمزيّة في بعض أعمال الكاتب اللبناني الاصل 
جورج شحادة (19848-1509) الذي تميّزت 
أعماله بالروحائية» والكاتب الإسباني فدريكو 
غارسيا لرركا هعرمآة .1:6 (1985-1438) فى 
بداياته» وعلى الأخصٌ في مسرحيّة «الفّراشةة. . 
لكنْ أهمّ كتابء المسرح الرُمِرَيَ هو بحقٌ 
الكاتب البلجيكي موريس ميتيرلنك الذي كتب 
«الدخيلة» عام 21491 وابالياس وميلياندر» 
عام 1847. وحكاية «الطائر الأزرق» التي كتبها 


رمز 


للأطفال عام ١408‏ وغيرها. وقد استوحى 
ميتيرلنك التصرّر القاغنري عن الأريرا* فألّف 
مسرحيّانه على شكل توزيع موميقي عبني على 
صُوّر ثابتة تتعاقب مع فتّرات صَمْت” فيها أداء 
إيمائ. كما أنه استمدٌ الكثير من مسرح الدّمى * 
ومن ديكور مسرح القرون الوسطى. وتصوص 
ميترلنك التي تركّز على موضوعة الموت تتميّز 
بجوارها المقظم الذي تَتخلله رات صَمت. أما 
ألغريد جاري الذي انطلق عن الْرُعزيّة في مسرحه 
ثم ابتعد عنها فيما بعد» فقد أعطى مُسرحه صبغة 
ساخرة قَرُبته من العَبَثيّة في سلسلة مسرحيّاته 
«أوبو ملكّاه» وهو الذي فتح الباب من نجلال 
الرمزية للمسرح الدادائئ” والسريالت” ولمسرح 
العَبّث”. وكان له تأثيره على الفرنسيّ أنطوتان 
آرتو للتقاتف .ف (كقما-4 91 .)١‏ 

وعلى الرغم من أن الرمزئين رَفضوا التركيز 
على العَرْض المسرحيء إلا أن أعمالهم شَكلتَ 
محطة هامة في تطوير الصورة البَصَريّة في 
العرض المسرحيّ والابتعاد عن المحاكاء الكاملة 
للواقع في العرض المسرحن. وقد كانت 
نصوص المسرح الرُمزيَ صَعبة التحقيق على 
الخشبة في البدايةء» ولذلك ارتبط إخراج 
النصوص الرمزيّة بأسماء مسرحيين تجريبيّين مثل 
الروسيئ قسيقولود مييرخوئد 14مناعك8ة .ا 
)١44٠-181/4(‏ والسويسريّ أدولف أبيا 
فتمعف ءث (1914-1475) الذي ندم تموذجًا 
للإخراج الرمزيّ من خلال عمله على ثلاثية 
فاغنر الأوبراليّة «خاتم نييلونفن»2 وخاصّة في 
استخدام الإضاءة كبديل عن الديكور في 
العرض . 


روا 


روا 





ه الْرُوَامِر 


من اللاتينيّة «علم0 ؛ وهي اللوائح التي 
تُكتب عليها القوانين . في مُنتّصف القرن التاسم 
عشر صارت الكلمة 0 من العَلامات أو 
الإشارات أو الرُموز يسمح ب بصياغة ونقل مُعلومة 
من مُرسِل إلى مُتلقٌّ من خلال حرف * مسبق متمق 
عليه . 

والروامز هي مجموعة من القواعد التنسيقية 
المُرتبطة بمنظومة عَلامات نوعيّة تُسمح بالانتقال 
من نظام تعبيري إلى نظام تعبيري آخحر دون تغيير 
المضمون أو المعلومةء كما هو الحال عندما 
يم اكير بإشارات صَوقية (نظام لَوْني) أو 
بإشارات يد شُرطيَ المرور (نظام حَرَكيَ). 

في اللغة العربيّة تُرجمت كلمة 006ت بكلمة 
#رامزة» وبكلمة اشيفرة» المأخوذئة من كلمة'صفر 
العربية» (وطريقة الصفر هي نظام من الإشارات 
أو العَلامات والرموز التي وضعها الخوارزميَ 
وتَطبّق على النصّ الواضح لتحويله إلى نص 
مُعمّى)؛ كما تُرجمت أيضًا بكلمة (سُنْهة وجمعها 
«سُتن4. في حالات أخرى يَيِمَ الاحتفاظ باللفظ 
الاجنبيّ للكلمة فيقال #كودة) وجمعها اكودات؟. 

والروامز مُكوّن من مُكوّنات آليّة التواضّل* 
في الحياة واللخة والفنون دخل مجال البحث في 
عِلْم الألشيّة ومن بعدها السميولوجيا*. د 
بيت الُراسات المُرتبطة بهذه العلوم أن آليّة 
التواصّل تقوم على إبلاغ رسالة عومعيمية من 
مرسل سمصنتعمظ إلى: مُستقبل سعنوعءق11. على 
أن تكون بين المُرسِل والمُسقيل رامزة عدم 
مُشتّركة تُسمح بتوصيل الرسالة المُحدّدة (اللغة 
المُستخدمة متلا في التواصل الكلاميّ بين رجلين 
عرييين عي اللغة العربية وليس الصيئية 

رلكي يتسقّق شق التواصّل لا بد أن تيم منذ 


البداية عملية ترميز ##مفصطط يقوم بها المرصل» 
تتلرها عملية فك لي ع#مفدم 126 التي يقوم 

بها المستقيل» فِعليًا شرط لفهم وتفسير 
السالة . وتبطل 2 التواضّل أر تظل ناقصة 
إذا لم يكن المُستقيل يعرف الروامز مُسبَقًا 
ليُمفَكُكهاء إذ لا يمكن على سبيل المئال فهم 
وتفكيك مَعنى حركات اليد والأصابع عند الْصُمَ 
والبكم لمن لا يعرف روامز هذه اللغة (انظر 
التواصل). 

في العَرْض المسرحيّ؛ وعلى ضوء نظرية 
التواصّلء لا تتكوّن الرسالة من رامزة واحدة 
وإنّما من روامز مُتعدّدة ومُختلفة نوعيًا عن بعضها 
البعض لكتها نساهم جميعًا في تشكيل اللغة 
المسرحيّة وتحيل المعنى (روامر لونيّة: روامز 
ضوئية روامز حركيّة» روامز لَفويّة وصوئيّة» 
روامز اجتماعية» روامز مسرحية بحتة).) خاصة 
وأن العَرْض المسرحي في المنظور السميولوجي 
هو مجموعة من العلامات التي تتتمي إلى أنظمة 
ُخلفة» وهذا ما لا يطبق على ال المسرحي 
حيث تكون العّلامات لغويّة فقط 

في بعض الحالات» وعلى الأخص في 
المسرح الذي يخضم لأعراف” مسرحيّة صارمة 
مثل الكوميديا ديللارته” والمسرح الشرق” 
التقليدي» هناك روامز مُحدّدة يُمكن للمتلقّي 
العارف أن يُتككها مُباضّرة. ومعنى هذه الروامز 
يُمكن أن يُختلف من تقليد مسرحيّ لآخحر ومن 
عمل لآترء ولا بدّ من معرفته لفهم الرسالة (في 
كل ترع على جدة من أنواع المسرح الشرقيّ 
التقليدي يوجّد نظام لون خاص للماكياج” 
المُرمّز الذي يُحدّد نوعيّة الشخصيّة* وانتماءها 
وطباعها). في حالات أخرى لا تكون الروامز 
محدّدة الدّلالة مُسبًَا بشكل كاملء وإِنّما تكتسبه 
معناها من العّلاقة التي تتشأ بينها وبين بقية 


روا 


الروامز التي تُشكل النْظم الدَّلاليّة في العَرْض 
بحيث يكون لتفكيكها تأثيره على تفسير الرّسالة 
تنسهاء وهذا ما يُسيّر العمليّة التأويليّة التي يقوم 
بها المُترّج" (انظر تأويل وقراءة). لهذا السبب 
يُمكن أن تعتبر أن الروامز في المسرح هي روامز 
متفتوحة» أي أنّها ليست مُحدّدة المٌُضمون بشكل 
كامل عكس الشيفرة المُستخدّمة في النُظام البرقيّ 
أو المورس. وهي غير ثابتة وإِنّما تُتطؤّر مع 
الزمن لعّلاقتها بالتُظم الجَماليّة والاجتماعيّة 
وبالأعراف المسرحيّة السائدة في مُجتمع من 
التجتمعات, 


الرامزة والعْرف: 

العُرّف إطار شامل يُدخل في اللارعي 
الجماعي لجمهور" ما في مرحلة ماء لذلك فإنّ 
ُلقيه يَتِمْ بشكل تلقائيّء بينما تحتاج الروامز إلى 
عمليّة ذهنيّة واعية لتفكيكها لكي تُصبح مُقروءة. 

والاعراف المستخدّمة في المسرح ليست 
بالضّرورة أعراقًا مسرحيّة بحتةء لأنّ بعضها 
مستمدٌ من تَطوّر الفقئون والعلوم والعادات 
الاجتماعيّة في حضارة مُعيّة بحيث صار جرم 
من اللاوعي المعرفيّ للججمهور. فقوانين 
المنظور" وشكل الثلبة الإيطاليّة* في المسرح 
الغربي هما على سيل المثال تيجة لتَطوّر فنْ 
الرسم والعّمارة وانعكاسًا للتركيبة الاجتماعية 
للجُمهور في عصر النهضةء وقد صارأ تدريجيًا 
من أعراف المسرح في تلك الفترة. وكذلك 
الأمر بالنسبة للأقنعة المَسَمَنَةَ من المنحوتات 
والتمائيل البُوذيّة في المسرح اليابانئ. تنيت هذه 
الأعراف مع الزمن وتّحوّلت إلى قواعد” مسرحيّة 
مُلْزِمة للقائمين على العمل المسرحي. كما أنّها 
صلرت بالصبة للمُغرّج العارف بالتقاليد جرْعًا 
من اللغة. المسرحيّة التي تُشكُل المعنى ورواعز 


روا 


تُساعده على قَهْم رسالة العَرْضء وهذا ما لا 
يتطق على المُتفرّجٍ الغريب (زمانيًا أو مكانيًا) 
الذي لا يقير على فهم الرسالة لجهله بالروامز 
(حالة المُتفرج الغرييئ أمام عَرْض لمسرح 
الكابركي” أو المتفرج المعاصر أمام عرض 
يستعيد شكل التراجيديا” اليوئانية) ‏ 

إلى جانب ذلك هناك أعراف مسرحية بحثة 
تَخْصٌ تقليدًا مسرحيًا مُحددًا (جلوس الثبلاء على 
خشبة المسسرع في القرن السابع عشر في قرنسا ء 
وجود دير اللنية ناءل عك ستعارع ال ين المُمثْلِين 
في مسرحع القرون الوسطي) . واستخدامها بشكل 
مقصود خارج السّياق الطبيعي الذي تُستعمّل فيه 
عادة يجعل منها روامزٌ ذلالية تُرجع إلى التقليد 
المسرحي. فالضّرّبات الثلاث في بداية المسرحيّة 
كانت مجزءًا من أعراف العَرْض في مسرح 
واستخدامها اليوم في بداية عَرض مسرحي يُشكل 
إرجاعًا إلى تقاليد العَرّرض في القرن السابع 
عشر. 

بناء على هذه النظرة صار من الممكن قراءة 
والانتقال من سيطرة أعراف مسرحية تحدد 
الكتابة والعرض إلى ولادة أعراف أخرى 
جديدة. ومع غياب الأعراف المتكاملة التي 
تُحدّد شكل العمل المسرحيٌ في المسرح 
الحديث» صارت براسة الروامز في الْعَرّض من 
المفاتيح التي تاعد على قراء:* العمل 
المسرحيّ . في المسرح الحديث؛ ويعف الروال 
التدريجيّ للأعراف المسرحية الصارمة.» صار 
لكل عَرْضٍ روامزه الخاصّة المُعقاة من مجالات 
مُتنؤعة» لا بل إن الإخراج" بِسَدَ ذاته يُمكن أن 

يُعتبر بشكل أو 0 انتقاء للروامز بشكل 
واع ومقصود . فني ثلا ثيّة «الأتريديون؟ ألتي 


روا انذلقا 


ددم 





قَدّمتها المُخرجة الفرنسيّة آريان منوشكين 
عمططعهممة8 .ى (1515-) كاتنت للمَرّض 
روامزه الخاطة التي أسَتَقَتُها المخرجة من أعراف 
المسرح الشرقيّ والمسرح اليونانيٌ فشكّلت 
إرجاعًا غير مُباشر لهما. 


تضنيف الرُوامز: 
كما أن الأعراف في المسرح ليست 

بالصّرورة أعراقًا مسرحيّة بحتةء فإنٌ الروامز 

أيضًا يُمكن أن تكرن مُستمَدّة من مجالات 

متعددة » وبالتالي يُمكن تصنيفها إلى: 

- روامز مسرحيّة بحتة» وهي غانيًا أعراف 
خاصّة بالنوع المسرحيّ وينمّط الكتابة 
(استخدام الوزن الشّعري الإسكندريّ في 
نُصوص التراجيديا الفرئسيّة في القرن السابع 
عشر): أو بدراماتورجية مُحدّدة (بنية المسرح 
داخل المسرح” في مسرح الباروك”»» أو 
بشكل العَرْض (الجلوس على وسائد وتناو 
الطعام والشراب في المسرح اليابانيَ) إلخ. 

- روامز جَساليّة وثقافية عامّة تمن عالم الأدب 
والموسيقى والرسمء. وهي غالبًا روامر لها 
تلاقة بالذوق السائد (يقنيّةَ اللوحة الكحيّة 
مط نتتعلطد 1 في مسح القرن الثامن عشر 
(انظر الرسم والمسرح)- مرافقة دخول 
شخصيّة ما بمجملة موسيقيّة مُتكرّرة لازمة 
/نام”ضاصة كما في الأويرا” الخ). 

- روامز اجتماعيّة وأخلاقية مُتمِدّة من التقاليد 
الاجتماعيّة التي تُحدّد ما هو مقبول وها هو 
مرفوضص ومنها قاعدة خسن اللّياقة* في 
المسرح الكلاسيكيّ أو التحيّة بِرَفْع القبّعة أر 
بالمُصافحة أو يتبادل القُيُلات أو تصوير 
مشاهد العنف على الخشبة أو خارجها إلخ. 
وكُلَّ هذه الروامز تُدخل في العمل المسرحيٌ 


كتصٌ وكعرض . 
انظر: القواعد المسرحيّة؛. الأعراف 
المرحيّة: التواضّل. 


حصو ل كممصسم1 
متعم 

الرومانسيّة اتجاه ججمالي طال تأثيره كل أنواع 
الفنون والآداب ظهر في أواخخر القرن الثامن 
عشر في ألمانيا وانتّشر في إنجلترا ثُمّ في فرنسا 
وبَقيّة دول أوروباء ودام حتّى مُقَصَفٍ القرن 
التاسعم عشر. 

في اللغة العربيّة تُستخدّم كلمة «رومانسيّة؛ أو 
«رومائتيكية؛ أو «رومانتيّة»» كما تُستخدّم أحيانًا 
تسمية «الإبداعيّة» للدّلالة على التجديد والإبداع 
مُقايل تسمية «الانْباعيّة؛ التي أطلقت على 
الكلاسيكيّة”. أما كلمة ع فةاصمههه820 فهى 
مُشتقة من كلمة همقدرم1ا2 وهي اللغات المَحَلي 
التي كانت تُتحدّث بها شعوب الأمبراطورية 
الرومانيّة مُقايل اللاتينيّة التي كانت اللغة الرسميّة 
وقتها. ومنها صفة علتصقتوم8 الإنجليزية 
وعنوتتسقده2 الفرنسيّة اللتين امتخدمتا حتّى 
القرن الثامن عشر للدّلالة على ما هو روائيَ 
وَتْريَ مكتوب باللغات المَحليّة وليس باللّاتيئية . 
جدير بالذّكر أن كلمة رومانسيّة لم تأخذ معناها 
كتسمية لتَيّار أدبي وف إلا اعتبارًا من القرن 
الثامن عشر. ْ 

في القرن الثامن عشر استخدم المُنظر 
الألمانيَ شليغل اعو#لط5 (1842-119/79) في 
مُولمَه اامروس في الأدب الدرامي» (08م1- 
01) صفة الرومانسيٌ طعةلاصهه230 كنقيض 
لصِفة كلاسيكي ليَدلٌ بها على الأعمال الألمائية 
المستوحاة من تقاليد الفروسيّة في القرون 
الوسطى. وعنه استقت الكاتية الفرنسية مدام دو 


الْرُومَانْيِيّة والممشرح 


غرف 


روم 


روم 


ستال 5881 عل عصكذة )14319-١19/55(‏ المعنى 
الجديد لكلمة عناوةهقتده2 التي ترجمتها عن 
الألمانيّة وأدخلتها إلى اللغة الفرنسية فى مُقالتها 
«عن ألمانيا» التي كتبتها عام 1814. فيما بعد 
استخدم الكاتب الفرنسي ستاندال لقطلوهع:5 
(م/ا١18417-1)‏ كلمة عتسعك 1سهدده18 كترجمة 
عن الإيطاليّة مسعءتسمسه8: فأطلق بذلك 
كلمة جديدة دخلت اللغة الفرنسيّة عام 18187 كُمْ 
استّبيِلت بكلمة عنتعهماهمهه80؛: وصارت 
تستخدم للدّلالة على تيار جَمالن أخذ مُنحى 
التجديد» مُقايل ماهو كلا سيكيٌ أي قديم . 

والرومانسيّة التي تبلورت بتأثير من التقافة 
الألمانيّة بداية» وانتشرت في كُلّ دول أورويا 
بعد ذلك كانت المعبر الاساسي عن بوادر 
الاحتكاك الثقافي بين حول أورويا في العصور 
الحديئة. وقد شاعت كلمة رومانسيّة في لغات 
العالم وصارت ندل على كل ما هو حالم 
وحمل سمات الوجدانية والحزن والانكفاء على 
الذات. 

أطلقت تسمية الرومانسيّة الجديدة 260 
ععالتصنومة. على الأعمال الأدبيّة والفئية التي 
أحتورت على صفات الرومانيّة دون أن تتتمي 
إلى نفس الحقبة الزمنيّة. 

والرومائيّة هي مُوقف فكري ورؤية للعالم 
وأسلوب في الحياة تُمثّل بالعودة إلى الطبيعة 
والجنوح نحو البدائيّة ورّفض العقلائيّة والرّغبة 
في الانكفاء على الذات وتمجيد الاأنا 
والحساسيّة المفرطة والقّلق الميتافيزيقي 
والسّوداويّة. وقد أثّْرت بشكل كبير على تَطْوّر 
ألفنّ والأدب من خبلال إعطائها الأولوية للتعبير 
الذاني والانفعالي ومُخاطبة الحوامن» مع التحرّر 
من القواعد السائدة. 

وقد شُكُلت الحركة الرومانسيّة تُقطة تحوّل 


هامّة في تكوين العقل الأوروبي لأنها سمحت 

لجيل كامل أن يُراجع ماضيه من خلال نظرة 

تقديّة جديدة لأنماط الثقافة التقليديّة: وأن يستمدٌ 
مصاحر الإلهام من التقاليد التسليّة: ممًا أعطى 

للأدب والفنّْ طابعًا قوميًا . 
تَزامن ُلهور الرومانسيّة مع ولادة الرّواية 

فكان تأثرها بها كبيرّاء كما أنّها طبعت بطائعها 

الشّعر والرسم والموسيقاء وكذلك المسرحء 
حيث شَكُلت ذفترة الرومانسيّة مُحتّلة هامّة في 
تَطوّره على الصعيد النظريّ تَجِلْت في رفض 
المسرح الكلاسيكيّ وقواعذه الصارمة والمُطالبة 
بالخُلط بين الأنواع. كما تَجلّت في ظهور 

الدراما” كنوع مسرحي جديد. 

الْمَمْرَح الرَّومانْيِيَ: 

١‏ -الرٌومائسيةَ الألمائيّة أو ما قبل الرومانسية. 
وفيها قامت مُحاولات لإرساء قواعد 
التراجيديا الحديئة في ألمانيا مع الكُتَاب 
الذين انتموا إلى حركة العاصفة والاندفاع 
18 غائلة ارصن والذين رَفضوا القواعد* 
المسرحية التي رَسَختها الكلاسيكية الفرنسية 
والقائمة على _تقليد القُدماءء ليَعودوا يعد 
ذلك إلى روحيّة الكلاسيكية بشكل مختليف 
بعد انحسار هذا التيّار. وقد تُواكبه ذلك مع 
ظهور الدراما الور بعوازيّة كتمعوسامط عجبه2ة 
التي سادت في القرن الثامن عشر في فرنسا 
وألمانياء والتي َط لها الفرنسيّ دونيز ديدرو 
مم01 .1 (١1/ا844-11!١)‏ فى كتاب 
تجوارات الابن الطبيعي» الذي انشره عام 
617 والألمانيئ غوتولد لسنغ عماعهمة .6 
)1781-1١1955(‏ في احراماتورجية هامبورغ» 
الذي نشر عام 1908 . 

تَميّْز المسرح الذي كتبه أعضاء ححركة 


روم 


العاصفة والاندفاع بالاستلهام من مسرح 
الإنجليزيّ وليم شكسبير #مقهمتغطدطة .8 
)215١5-1684(‏ ومن التراجينيا التاريشيّة 
بتأثير من ترجمات شليغل للمُوْلّفَات 
الانجليزيّة إلى اللفة الألمانيّة وكتاباته 
النظريّة. كما تميّرَ أيضًا بالثُورة على المبادئ 
المرروثة عن أرسطر م]إمكاعف (4م- 
اماه واستبدالها بما هو ذاتيٌ 
ووجدانيَ: وبالعودة إلى الموروث الشعبيٌ 
الفروسطي مثل تُصوص الشعراء السوَالِين 
وغيرهاء فكانت هله العودة إلى التقاليد 
الشعبيّة تعبيرًا عن الح البججماعيٌ في فترة 
سادت فيها الانقسامات السياسية في ألمانيا. 
من أهمّ كُتَابِ هذه المرحلة مُؤْسّس حركة 
العاصفة والاندفاع ولفغانغ غوته 
عطاءه6 .1 )1887-1١1/19(‏ الذي كتب 
عام ١/5‏ دراما تاريخيّة أطلق عليها اسْم 
#غوتس فون مرليش نغن «ه جاة0 
ناعع صل تاءىع18 وامستوحاها من مسرح 
شكسيير: وبعدها مسرحية (فاوست6. كذلك 
يبرز اسم جاكرب لنر مدعا .1 (51/ا1!- 
*189) الذي كتب مسرحيّة «المربي» 
(11/94) ومسرحية «الجتود» (>لالا()ء 
وفردريك شيللر ##للنطعة .1 (وه/ا١6-1١م1١)‏ 
الذي كتب مسرحيّة «اللصوص» 2)١9/49(‏ 
ولودقيغ تيك امع 1 هآ (/الا1- هم 1) 
الذي كتب ححكايا دراميّة لها بُعد مَجائبيَ مثل 
«القّظ ذو الجّزمة» (/819/ا١)‏ وةالفارس ذو 
اللحية الزرقاءة (49/]ا١2)1»)‏ وهتريش فون 
كلايست ع1 .11 (بالالا؟1811-5) الذي 
كتب «السجَرّة المككسورة؟ (1805). 


؟ -قي إنجلترا حيث لم يُظهر مسرح روماتسي 


واضح المُعالمء تجد ما يُسمّى بالدراما 


روم 





التُعريّة التي كتبها شُعراء رومانسيّون مثل 
رشيلي لناءطة (45/ا١1497-1)‏ (انظر 
الشُّعريّ - المَسْرّح) 


'"' -في فرنسا كانت الرومانسيّة ثورة على 


الكلاسيكيّة وقواعدها التي كَبّلت الأدب 
والمسرح خاصّةء لذا فهي تُعتبر في مجال 
المسرح استمراريّة للدراما البورجوازيّة 
وللميلودراما” اللتين عرفا اتتشارًا كبيرًا في 
القرن الثامن عشرء ونتيجة مُباشّرة للانفتاح 
على الفكر الالماني والأدب الإنجليزي. 

يَعود الفضل لمدام دوستال في نشر 
المذعب الرومانسي إذ إنّها دعت لاستبدال 
تموذج التراجيديا القديمة بالتراجيديا 
التاريخية التي تنتمي شخصيّاتها إلى الشعب» 
وإلى رَفْض القواعد بشكل عام ومنها قاعدة 
الرّحَدات الثلاث” مع الاحتفاظ بوّحدة 
المكان. كذلك فإنٌ الكاتب الفرنسئ بتجامان 
كونستان عدم .8 (1908-1440) قد 
ذكر أن التاريخ يجب ألا يكون مُجرّد إطار 
للتراجيدياء وإنّما الفاعل الرئيسيّ فيهاء 
ودعا إلى استقاء النماذج من غوته وشيللر 
وشكسبير. 

أمَا تكترر هوغر د15 .لا (:م1- 
45 فقد أعطى نظرة مُتكايلة عن 
الدراما الرومانسيّة في مُقدّمة مسرحيّة 
«كرومويل» التي كتبها عام 184719ء وطرح 
فيها مفهوم النراما بمنظور فلسف. هد قُسَم 
التاريخ إلى حِقٍَ ثلاث؛ واعتبر أن الشكل 
الدراميَ هو المعبّر الأساسيّ عن الزمن 
الحديث (الجقبة الثالثة) الذي بدأ مع دُخول 
المسيحيّة التي تطرح التقايّل بين الروج 
والجدء والسماء والأرض. لذا ققد رأى 


روم 


هوغو أن المسرح كأسلوب تعبير يجب أن 
يُغْطي مجالات عديدة أخلاقيّة واجتماعيّة 
وتاريخيّة وإنسانيّة (انظر الدراما). 

رَفْض هوغو مبدأ فصل الأنواع وورّحدة 
الطابئع في المسرح لأنْ المسرح يجب أن 
يُعطي صورة متكايلة عن الحياة بجانبيها 
الممُضحجك" والمأساوي*. كما رَفض قاعدة 
الوّحدات الثلاث عدا وّحدة الفعل لأنّ 
رَحدتّي الزمان والمكان تُشكُلان عائهًا أمام 
خَرٌيّة تصوير الواقع على الخشبة. كما أنه 
تمشّك بشكل كبير بمفهرمّي الإيهام* 
ومُشابّهة الحقيقة*. ومع أنه طرح فكرة تطوير 
لْغة المسرح وكتابة المسرح نَثْرًا من أجل 
رّيّة أكبر في التعبيرء إلا أن بعض 
بيتوعياتة ظلت مكويةابلنة الشّعر. 

من جانب آتحرء وبتأثير من المسرح 
الإنجليزي ولا سيما الإليزابئي» طرح هوغو 
مفهومّي الرفيع” والغروتسك” وتّلازمهما في 
الدراما كما في الحياة. كما مَيّرَ ها بين 
الحقيقة في الواقع والحقيقة في الفَنْ ممًا 
أدخل تعديلات على مفهوم الطببعة اللبجميلة 
سهد علاعط عرة في الفنْ . 

من جهة أخرى. لم تُدخل الرومانسية 
في فرنسا تعديلات جذريّة على العَرْض 
المسرحي» ولم تُغْيّر العلاقة بين العَرْض 
والججمهور*. وعلى الرغم من اتيهار' مُنظري 
الرومانسيّة الفرنسيّين بشكل أداء” المُمثلين 
الإنجليز» فإِنْ تقاليد الإلقاء* الحَطابِيَ التي 
لت راسخة لدى المُمثُلين الفرنسيّين لم 
تسمح لهم بتقديم هذه النصوص كما ينبي 
لها أن تكونء لا بل إن الكثير من النصوص 
المسرحيّة الرومانسيّة لم تُعرّض على 
. الخشبة. فمسرحية «كرومويل» لهوغو لم 


اقرف 


روم 


ُقدّم ققاء ومسرحيّة «لورنزاتشيوة لألفريد دو 
موسيه 8559866 8 )1807-1١81١(‏ التي 
تُعتّبر نَموذجًا للكتابة المسرحيّة الرومانسيّة لم 
عرض يشكلا الكامل إلا في عام ١977‏ 
لقصور التقنيّات المسرحية وقتهاء بل وظهر 
في تلك الفترة مسر اح صا للقراءة نقط 
أطلق عليه اسم المسرح المقروء" . 
إضافة إلى ذلك فَإِن الجمهور 
البورجوازيّ الفرنسي نَفْسه لم يَتقبّل المسرح 
الرومانسي وشخصيّاته المُشرّهة التي تنتمي 
إلى الحُثالة» وفْضّل عليه عُمروض القودقيل” 
والكوميديا* والأويريت” والميلودراما التي 
اعتادها. وتُعتَبر المعركة التي تُشبت حول 
مسرحية «هرناني» لهوغو تعبيرًا عن الانقسام 
الرومانسيّء ناهيك عن أن السلطة تَفْسها لم 
الخريّة والتحوّر. 

١‏ - الرومانييّة في روسيا وأورويا: 
مع الرّومانسيّة بدأ المسرح يأخذ طابَعًا قوميًا 
في كل دول أورويا وصار يستقي مواضيعه من 

التقاليد المحليّة : 

- كان تأئير الكلاسيكيّة الفرنسيّة والكلاسيكية 
المُحدّئة كبيرًا جدّا على روسيا في القرن 
الثامن عشرء وخاضة في محال الكتابة 
المسرحية . لكنّ الجيل التالي من المسرحيين 
الذين أنّوا في القرن التاسع عشر رَفضوا هذا 
النموذج واعهتّمُوا بشكسبير وشيللر كرّدة فعل 
على الكلاسيكيّة» وطالبوا بمسرح له طابّع 
يمثل الرومانسية في المسرح الروسي 
ألكسبدر بوشكين ع#ملططعنا20 لهم -١9946(‏ 
18707) وأشهر مسرحيّاته دراما تاريديّة عبر 


ردم 


0 
ري فا 





عدو مكنا بعنوان #بوريس غردونوف» لفضنلف 

روي وقائع حياة الشعب الروسي» وتخلو من 

رَحدتّي الزمان والمكان. كذلك جد المسرحيّ 

ميخائيل ليرمنتوف 0611107ق1 .834 (14١141ا-‏ 

41١‏ الذي تنب «الحفلة التنكريّة» وهرجال 

وأعراء» (471ا). 

- في بولونيا يُعتير آدم ميكييفيتش 
مافعةة له (1ؤ11-ه0م1) مُمئّل 
الرومانسيّة في بولونيا وأهمٌ مسرحيّاته 
«الأجداد؛ التي كتبها عام "14171 . 

- في إيطاليا أخذت الرومانسيّة طابَعًا قرميًا 
وسياسيًا في فترة الاحتلال النمساوئّ. من 


مُنظري هله الحركة الستدرو مازوني 
ندمتدقة له )19745-١299(‏ وأهم كُتَابها 
سيلفيو بيليكر مطعتلاء5 .5 (هولا١‏ -5 141 ). 
انظر: الدراما» الرفيع» الغروتسك. 


1 الريفئ (المشرح-) 
ان/لاة علض 1 


« الريقيو 


انظر: عَرْض المئو تا 


« الزّمَن في التسْرّح ع 
ددا 

الزمن مفهوم تَطرّقت إليه مجالات عِذّةَ أهمها 
الرياغيّات والفيزياء والفلسفة لأنّه يُرتبط بشكل 
مُباشّر بحياة الإنسان ووعيه. 

من الصّعب تحديد ماعيّة الزمن وتَلمُس 
أبعاده كما هو الحال بالنّسبة للمكان. فإدراك* 
الزمان كامتداد وتعاقب وتناوّب يَيِمّ على 
المُستوى الماذي بشكل مُوضوعي من خلال 
العناصر التى تتأثّر به مثل الطبيعة والإنسان 
(تعاقّب الفصول. تتالى الليل والنهارء الولادة 
والموت» مظاهر الشيخوخة). لكنّ الإحساس 
بالزمن يُبقى أمرًا نسبيًا وآنيًا وذاتيًا يَختلِف من 
ظرف لآخَر ومن شخص لآثر. 

اهتمٌ الفلاسفة منذ القدم برضم الزمن في 
الأدب والفنّ. وقد مَيّر أرسطو #امافاعف (984- 
الا م) المسرح عن غيره من الفلوت 
والأجناس الأدبيّة من خلال الزمن. فقد اعتبر 
المسرح فنّ الحاضر يُقدّم «أفعال أشخاص 
يَعملون» على أنّها تجري الآن. في حين: تّروي 
الفنون السردية (ومنها الملاحم) ما حصل بصيغة 
الماضي . 


الزّمَن في المَسْرَح وأبعاده: 

إن مُحاولة تحديد ماعيّة الزمن في المسرح 
تلق التبامًا . فهو يرتبط بعناصر عديدة مُتتوّعة» 
منها تحديد أيعاد الزمن في العَمَل (زمن امتداد 
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العَرض المسرحيٌ وزمن امتداد الفعل” الدراميّء 
والزمن أو الفترة التاريخيّة التي تُرجع إليها 
الجكاية”). ومنها شكل التعبير عن الزمن في 
العمل (العّلامات الدالّة على الزمن في النض 
والمَرّضء» إيقاع* النصٌ والعَرّض» إيقاع الكلام 
والحركة” على الخشبة). 

يُعتَبر الزمن من المكوّنات الرئيسية للنصٌ 
وللعَرُض المسرحيّين. وهو يحول نفس الطبيعة 
المُركبة للمكان" المسرحئ من حيث أنه يَتجلى 
على عِدّة مُستويات. لا بل إِنْ إدراك الزمن 
مُرتبط بإدراك أبعاد الفضاء" المسرحيّ الذي 
يدرر به الحدث . فبالنسبة للمكان يْتِم التمييز بين 
الْمَوْضِع المُقتظم من فضاء الحياة العامة ويُطلق 
عليه اسم المكان المسر حي [لق6, ماعف] (وفيه 
يرتسم حير اليب معز ع4 عه مُقايل عير 
الفُرْجة)» وبين مكان المْتَكَيّل الذي يُصوّر على 
الخشية؛ ويُسمى مكان الححدّث عك عط 
0.-. كذلك بالئسية للزمن» هناك الامتداد 
الزمنئ المُقتَطم من الواقمء أي من الزمن 
النُعاش» ويُسعّى زمن المَرّض ها عك مم15 
7 و(ويُقابله في حالة النصٌش 
المسرحي زمن القراءة عسضعا ها مد وممه 1 
وهناك الزمن الذي يرسّمه الحدث المُتَخيّل 
المعروض على الخشبةء ويُسمّى زمن السَدّث 
«امتنعه [ مل كتيارت ١1‏ يمكن تَقصّي زمن الحدث 
في النصّ وفي المَرْضء لكنّ العلامات الدالّة 
عليه في كل منهما تكون ذات طبيعة مُخْتظِفة. 


زم 


زعت 





زّمَن العَرض: 

هذا الزمن هو زمن المُتغرّج* لأنّه ججزء من 
حاضره. ويُمكن أن نُسميه أيضًا زمن الاحتفال* 
على اعتبار أن حضور العَرْض المسرحيّ هو فِعل 
مستقطظع من الحياة العمليّة والبوميّة» ولكتّه 
مُخْتيف عن النّشاطات الأخرى التي يُقوم بها 
الإنسان. ومع ذلك فهذا الزمن هو زمن 
مَوضوعيّ وملموس وواقعي يُقاص بالساعة 
(تدخل إلى المسرح في الساعة الثامنة وتخرج منه 
ني الساعة العاشرة). وهو رمن حمل طايّع 
الاستمراريّة لأنه يَمتدٌ من لحظة بداية العَررض 
إلى نهايتهء ويّتخلله انقطاع فِعليَ في فترة 
الاستراحة. وامتداد زمن العَرض يُختلف حسب 
طبيعة العَرْض أو التقاليد المسرحيّة إذ تتراوج 
مُدَنه بين الساعة الواحدة في العُروض القصيرة 
وبين الامتداد الطويل كما في غُروض 
الرباعيّات” في المسرح اليونانيَ ومُروض 
الأسرار” في القرون الوسطى أو عروض المسرح 
الشرقي”2 الهنديّ والياباتي وبعض العغروض 
الحديثة التي يدوم فيها العَرْض ليلة كاملة. 


دمن الحَدّث: 

زمن الحدث ليس خصوصية مسرحية إذ نُجده 
في كل الأعمال التي تقوم على حدث مُتَكَيّل 
امفاعة1 مثل الرّراية والسينما والدراسا 
التلفزيوئيّة” والدراما الإذاعيّة". وهو زمن 
مُختليف عن الزمن المُعاش أو الرّمن الواقعيّ. 
في المسرح يُرتبط زمن الحدث بالمحاكاة”". 
فعلى الرّغم من محاولة جعل هذا الزمن يبدو 
وافعيًا لتحقيق الإيهام”*» إلا أنه يَظلَ خحاضمًا 
لشُروط الزمن الأوّل» أي الزّمن الذي يُستف ركه 
عَوْضِ الحَدّث على الخشبة. وبالتالي تُجرى عليه 
مُعالجة مُعيّنة وتعديلات بحيث يُتطابق معه مثل 


رواية بعض الأحداث على شكل سَرْد* أو 
الإيحاء بأنّ بعض الأحداث قد جَرّت خلال فترة 
الاستراحة» أو من يلال شكل التقطيع” الذي 
يوحي باستمرارية الحدث . 

تتجلى هذه المحاولات للمطابقة بين زمن 
الحدث وزمن العرض في المسرح الكلاسيكي 
الذي يُقوم على ميدأ وحدة الزمان»ء وقاعدة 
مُشابّهة الحقيقة”. أمّا في المسرح التَلحمي” فقد 
َم التمييز بشكل واضح بين الزمئيّن من خلال 
الفصل بين الحاضر (زمن المُتفرّج وزمن 
المَرّض) والماضي (زمن الحدث المَتخيّل)» 
ويرك للمغرج أن يُقوم بالربط بينهما بشكل واع. 

والواقع أنَّ الدخول في لُعبة الإيهام في 
المسرح هو بون من المُترّج بالتخلي المُونْت 
عن الزمن الفِعليَ أو الزمن الواقعيّ ونسيان 
الحاضرء والاستغراق في زمن الححَدّث 
المعروض. وكُلّما كان التشويق مك###وعلاق كبيرًا 
تَحقّقت هذه العمليّة بشكل كامل» والعكس 
يكون دليل المَلل. أي أن إدراك هذا الزمن 
يتعلّق بوضع التلقي وبالوضع النفسيّ للمُتلقي 
خلال العرض. 

في الحالة المُعاكسة التي تَتطلب من المُتفرّج 
أن يَظلّ مُمِمُظا وأن يربط بشكل دائم بين زمن 
الحدث وزمن الواقمء يقظلع الحدث باستمرار 
ممًا يدفم المتفرّج لأن يتذكّر واقعه ويعود إليه. 
وهذا ما يُقوم عليه المسرح الملحمي والمسرح 
التحريضي" والهابننغ". وبشكل عامٌ تُشكل 
الاستراحة في مُنتصّف العرض المسرحيي» 
وإسدال السّتارة" وإضاءة الصالة» وكُلّ عناصر 
المسرحة” والتغريب” في العَرّض كَسْرً! للويهام 
وقطعًا لزمن الْمْتَخَيّل وتذكيرًا بالزمن الفِعليٌ 
الذي هو زمن العَرْض. 


زم ن 


الؤّمن في المَسْرح والعلاقة بالواقع : 

لا بد من التمييّز بين زمن الحكاية” 
بمُجملهاء وبين زمن الفِعل الدرامي الذي يُعرض 
أجزاء من هذه الجكاية على الخشبةء إذا إِنّْهما 
لا يُتطابقان بالضّرورة. فزمن الجكاية أكثّر 
امتدادًا لأنّه بّحتوي على كُلُ ها يُشكل هاضي 
الشخصيّات وما يَسبّق نقطة” انطلاق الحدث من 
أمور. ولأله لا يُمكن تقديم وقائع تَمتدٌ على 
سنوات ثلاث مثلا على الخشبة» يَيِمّ ضغط هذه 
الوتائع بحيث تُعرّض في عُدَةَ لا تتجاوز 
الساعتين تقريبًا . يفترض ذلك تَمفصّل الأحداث 
بشكل مُعيّنَ ضمن الفعل الدرامي» وحذف الكثير 
من التفاصيل»: واستبدال الكثير من الوقائم 
بِالْسَرْه. ويكون على المتفرّج أن يُقوم بعملية بناء 
الحكاية من ثُقطة الطلاق الحَدّث إلى بُقطة 
الوصولء. ويمّلء قراغات التصّ الزمنية . وبالتالي 
فإِنْ إدراك الزمن في المسرح ليس مُجرّد قراءة 
لعّلامات وإِنّما هو عمليّة بناء. 

من ناحية أخرى فإِنّ زمن الحدث المُتَكَيّل 
بكُلّ مُكوّناته هو زمن إرجاعي يُعيد إلى واقع ما 
حقيقي أو مُتَخيّل. وهو يُتبى من خلال غَلاقة 
البداية بالنهاية كتحوّل وكصيرورة. وبالتالي فَإِن 
المُتفرج يَربط باستمرار بين ما يراه وبين عالّمه 
الخاصٌ مما يسْلن علاقة جدليّة بين زمن 
المتَخَيّل وواقم المتفرّج . 

انطلاقًا من هذه العلاقة الجدليّة. فَهِنٌ كُلّ 
عمليّة مسرحية تُطرح بشكل أو بآخر تساؤلات 
حول الزمن الذي تُرجم إليهء خاصّة وأنَّ هناك 
أبعادًا ثلاثة للعمليّة المسرحيّة هي: -١‏ زمن 
الجكاية التي يرويها الحدث المْتَخْيّل. -١‏ زمن 
صياغة الحكاية في عَمَل ماء أي رمن الكجتابة. 
"رمن تقديم العمل وبُرتبط بزمن المتلقي. هذه 
الأبعاد بتقاظعها ترضح العّلاقة بين زمن الحدث 


لكف 
م 
عه 


المْتَخيّل وزمن الْعَرْض. 
اج اك 8 
عي قَضيّة رئيسيّة في تحديد أسلوب العمل 
المسرحي. فعمل الكاتب والمُخرج” يُكمّن في 
خَلّقَ رابط ها بين هذين الزمنين. كذلك فإن 
عمليّة قراءة” المسرح وتحديد عّلاقته بالواقع لا 
بن من أن تنطلق من تحديد طبيعة وامتداد كل من 
هذين الزمنين وفهم العلاقة بيتهما. وبمكن 
الحديث عن خيار إخراجي أو عن قراءة المخرج 
عندما يُدخل على العمل المسرحن بُعدًا زمييًا 
جديدًا لم يتجلى من خلال الزمن الإرجاعيّ 
فقطء وإِنْما من خلال طرحه تَمفصّل جديد 
نص وتقديمه لنهاية ممختلفة. والإرجاع إلى زمن 
العتفرج سس خلال القراءة الجديدة هو نوع سن 
الإسقاط يَتِمّ بشكل مُباشَر أو غير مباشّر على 
الزمن المعاصِر. 
اختلفت معالجة الزمن في المسرح باختلاف 
الدراماتورجيّة” وباختلاف النظرة إلى الزمن 
كصّيرورة تاريخيّة. ففي المسرح الكلاسيكيّ يبدو 
الزمن مُعْييّاء وكأن الحدث يتم خارج التاريخ» 
في حين أن مسرحيّات الإنجليزي وليم شكسبير 
#تقع مقع طقط5 .77 )١17193-1571(‏ والمسرحيّات 
الواقعيّة* والرومانسية* تُوضّم الحدث ضمن زمن 
تاريخ مُحدَّد وتطرح الفعل الدراميّ كصّيرورة» 
ممًا يجمل العّلاقة بالتاريخ تبدو أوضح<. وفي 
مسرحيات الروسي أنطون تشيخوفا 
#مططعطك ”.عقف (19:41-1870١)ء‏ يُمتدّ الزمن 
طويلً للتأكيد على عجر الشخصيّات عن الفعل» 
بينما يُعبر الزمن في مسرح الحياة اليوميّة* عن 
رتابة الأيّام وتشابهها. في مسرح العَبّثْ*» يكون 
البُمد التكراريّ والعودة إلى ثقطة البداية مُوْشرًا 
على ثباث زمنيئ وعلى انيفاء الصّيرورة التاريخيّة 
والتطور من خلال الزمن. أما المسرح داخل 


زعن 


المسرح* فيشْكُل حالة خاصّة صّة في التعامل ممع 
الزمن لأنه يَخْنّقَ ضمن الحَيّرَيْن المكائئين اللذين 
يَفترضهما هذا الأسلوب حَيرَينَ زمانئين أيضًا مما 


يُعكس نظرة التباسيّة إلى عَلاقة المسرح بالواقع 


المُكُوّنات الدَانّة على الزَّمَن في المَسْرّح: 

يَيِمّ التعبير عن الزمن في النصّ من يلال 
الإرشادات الإخراجيّة* وكُل ما يُحدّد زمن 
الحدث ضِمن المحواد* في الْمَرض بم ذلك من 
خلال علامات ذات وظيفة إرجاعيّة مباشرة تعيد 
إلى فترة زميّة مُعيّدة (شكل المكان والديكور” 
وطراز الأغراض والأكسسوار" وقِطم الأثاث 
والأزياء؛ الإضاءة”* التي تُوحي يليل أر نهار). 
هناك أيضًا علامات غير هب شْرَة تَتطلب من 
المتفرج أن يُفكّكها ليُدرك الزمن كامتداد (تغيير 
الديكور من فصل لآخرء التحؤّلات التي تُبدو 
في مَظهر عُنصر من العناصر كاهتراء العرّبة 
التدريجيٌ في عَرْضٍ «الأمّ شجاعة» للالمانيٌ 
برثولت بريشت أطععع8 .8 (1545-14834). 

لكنّ الزمن في المسرح لا يقتصر على كونه 
إرجاعًا لفترة أو حقبة زمئيّة أو امتدامّاء وإنّما هو 
أيضًا تَحوّل وصيرورة تُعبّر عنها ديناميكيّة الفعل 
المسرحيٌ عير التقاله سس بداية إلى زهاية. ني 
هذه الحالة لا تكون العناصر الْمُعيِّرةَ عن الزمن 
ماذيّة وملموسةء وإِنّما تُتتبْط من شكل كتابة 
الس والعَرْض. من هذه العناصر التغيّرات التي 
تطرأ على الشخصية* في علاقتها بالشخصيّات 
الأخرى ضمن الحدث. ومنها إيقاع النصّ (إيقاع 
سريع أر بعليء تَخْلقُه تكثرة الأحداث أو تُدرتهاء 
يّتحكُم به وجود الصّراع* أو غيابه» وشكل 
تقطيع النصٌ في غلاقته بتمفضل الأجزاء)ء ومتها 
إيقاع ع الذي يُتعجلى في أسلوب الأداء” 
(ثقيل ومُفشّمء لُعْبِيَ وسريع)ء وفي شكل 


ذياي 


الإلقاء" (سرعة الكلامء تبادل ججمل قصيرة أو 
مقاطع طويلة)ء وحركة المُمثْلِينَ' على الخشبة 
(حركة بطيئةء تبات ووضعيّات جامدةء أو على 
العكسء حركة سريعة وثَفّزات وتشكيلات خركية 
متطيرة) . 

انظر: التأريخيّة: التقطيع , 


عسساوهنا 
مسوم 

الها المسرحيٌ عو اباس الذي يرتديه 
المُمثّل" فى العَرْض أثتاء آدائه للدّور»ه ويّلعب 
دورًا أساسكًا ني تَحول المُمثّل من ذائه كإتان 
إلى الشخصيّة التي يؤدّيها . 

يرتبط الرّيّ المسرحي بغيره من مُكوّنات 
العَرْض وعلى الاخصٌّ القناع" والماكياج" 
والديكور* والأكسسوات* والعٌرّضر* المسرحيّ . 

وللرّيّ المسرحئ دور درام هامٌّء فهو 
يُعرّف بيزمان ومكان الحدث وبهوّية الشخصيّات 
ووضعها الاجتماعي والنفسي. كما أنه يُعتر من 
العناصر التي تُحدّد جّماليّة المَرْض من خلال 
ألوانه وحُطوطه وحجمهء إضافة إلى دوره في 
تحديد حركة* جسد المُمثّل في الفضاء* 
المسر حي . 


8 الرّي المُسرَحيّ 


اهام 


الزْي المسرحي عَبْر التاريخ : 

يُمكن دراسة الرّى المسرحيٌّ من تخلال 
عَلاقته بالأعراف” المسرحيّة:ء وبالقاليد المجمالية 
المختلفة» ومن خلال غّلاقته بالمحاكاة* عبر 
العصور دفي الحضارات المختلفة. 

قبل تُشكل المسرحء كانت للرَّيّ وظيفة ديئيّة 
ترتبط مُباشرة بالقفس". فقد كان زا من 
عمليّة التدكر في أشكال كاتتات خارقة يَرمي 
التلقس للاحفال بها وعبادتها واثقاء شَرّهاء 


زيياي شف 


ومن الأمثلة على ذلك التتكّر بهيئة مخلوقات 
حيوانيّة هي الساتير 529585 في طقوس عبادة 
ديونيروس في اليونان القديمة. في مراحل 


خرى» كانت نوعية الأزياء تنسيجم عع مقاطيم 1 


دبنية أو جَماليّة أو اجتماعيّة تطرح مفهوم الخير 

والشْرٌ والجميل والقبيح والمقبرل والمرفورض من 

خلال روامز” لُونيّة أو شَكلانية. وتلك هي 

الوظيغة الرمزيّة للّيّ المسرحي. مع تَطوّر وضع 

الملابس في الحياة الاجتماعيّة» تلت أعراف 

مسرحيّة بَحتة أعطت الرَّيّ المسرحئ وظيفة 

دراميّة هي التعريف بالشخصيّات أو الأدوار. 
تَترّعْ دور الرّيَ المسرحي في العَرْض من 

دراماتورجية" لأخرى ومن حضارة لأخرى: 

- في المسرح الشرقي* الغليديء بُشكُل الذي 
المسرحي التُعقّد والعّنيَ بألوانه وتفاصيله 
الجزء' الأساسي في جماليّة الْمَرْض في فضاء 
مسرحي فارغء إضافة إلى دوره في التعريف 
بالشخصيّات ودورها في الحدث (انظر النوء 
الكابركي» الكيوغن). 

- في التراجيديا” الإغريقيّة؛ كان الرّيّ المسرحيئ 
وسيلة لتمييز التظل* عن بَقيّة الشخصيّات وعن 
الجوقة*. إذ كان إياسه يُجهّز بحشوات على 
الصّدْر والظهرء إضافة إلى انتعاله قباقيب 
مُرتفعة تَزيد قامته طولّاء ووضعه ليناع يُكبّر 
الصوت كذلك كان التعرّف على وظيفة بَقيّة 
الشخصيّات يَيمّ من خلال لون النّباس 
وشكله. 

- في الكوميديا” الروماتيّة» كان لون الرّيْ يلعب 
دورًا في تحديد أنماط الشخصيّات (اللياس 
الأبيض يَدلَ على العجائز والرّماديَ على 
الظفيلتّين والأاضفر على البّغايا). 

- في غُروض الاخلاقيات” في القرون الوسطى 
حيث تُجِنّد الشخميّات المجازية عاجمهقاناء 


ذيي 


صضفات ومنفاهيم مجرّدة: كان اللون الأبيضش 
قي الزَّيّ المسرحي يُستخدّم للرحمة والأخضر 
للحقيقة والأحمر للشّهوة والغرائز. 
- في عُروض الأسرار” في القرون الوسطىء لم 
يكن بالإمكان مطابقة الزّيّ المسرحي مم فترة 
تاريخيّة مُحدّدة بسبب الطابّع الخاصٌ للحَدّث 
(قِصّة الخليقة والقيامة إلخ)؛ وكانت ملابس 
المُمثُلِين فشمة وغالية تضاف إليها بعض 
التفاصيل للدّلالة على وظيفة الشخصيّات 
(أجنحة للملائكة وقرون وأظلاف حيوانيّة 
للشياطين)» كما كانت الألوان تتنامب مم 
نوعيّة الشخصيّات المستمدة من القصص 
الدينّة (يرتدي المُمثّْل الذي يودي دور الربٌ 
ثويًا أبيغى واليّدة العذراء ثوبًا أزرق والخطاة 
ثيايًا حمراء). 
- في الكوميديا ديللارته* تُشكل ألوان الأزياء 
مع القناع روامز" تُحدّد كُلّ شخصيّة من 
الشخصيّات النْتَطيّة* مثل باتتالوتي وأرلكان 
وبريغيللاء وتسمح للمُغرّج* بالتعرف عليها 
قبا شرة . 
كذلك يُنبتئا تاريخ المسرح عن حالات 
عديدة كانت فيها للرَّيّ المسرحي وظيفة جماليّة 
بَحتة ابتعدت به عن أية مُطايّقة تاريخيّة مع 
الشخصيّة ومع زمن الحدث» وهذا ما نجده في 
المسرح الكلاسيكي الفرنسي حيث كانت أزياء 
الشخصيّات ملاس فشمة تب الطراز السائد 
في العصرء وكانت تُقدَّم هديّة من البّلاء الذين 
يَرِعَون الفِرّق المسرحيّة دون أن تتطابق بالضّرورة 
مع المَرجم التاريشي للحدث. 
في القرن الثامن عشر اعتّبر الرَّئّ المسرحيّ 
عُغصرًا من عناصر التوضّل إلى مُشابهة الحقيقة* 
في المسرح. ترافق ذلك مع تَطوّر مفهوم 
الشخصيّة التي صارت أقرب إلى الحالة 


ذ ياي 


وذى 


ذي ي 





الإنسانية. فأصبح اختيار الأزياء يَتمّ من منظور 
المحاكاة وتقليد الواقع. وبدأ الاتجاه لتحقيق 
التطابق بين الرّيَ المسرحيّ وبين طراز الملابس 
في زمن الحدث. وصارت هناك مُحاولة للربط 
بين ما هو مالي وما هو حقيقي. وقد أدّى 
ذلك إلى تغيّر في النظرة التي كانت سائدة إلى 
الرّيّ المسرحي . 

لَعب المُمثلون أيضًا دورهم في تطوير الرّيّ 
المسرحيّ» وعلى الأخصٌ في المرحلة 
الرومانسية”*. فقد رَفضوا الملابس الثقيلة التي 
تُعيق خركتهم وحاولوا المُطايقة بين الأزياء وبين 
ما يُتطلّبه الذّور والمرحلة التاريخيّة. وقد كان 
لظهور الواقعيّة” والطبيعيّة” دوره في تعميق هذا 
الائّجاه حيث اكتسب الرِّيّ المسرحي وظيفة 
جديدة هي وظيفة إيحائيّة بوَسَط ما وبمَئبت 
اجتماعي معين. كذلك كان لظهور الإخراج” 
دوره في الاهتمام بدّور كُلّ عُنصر من العناصر 
في الْعَرْض المسرحي ومن بيئها الأزياء. 

لكنّ نهاية القرن التاسم عشر شهدت اتجامًا 
مُعاكِسًا للتوجّه الواقعن. فقد ظهرت اتجاهات 
طليعيّة في المسرح منها التكعيبيّة” والسريالية* 
والرمزيّة* والتعيدكد* والبنائية”" رفضت مُبدأ 
تصوير الواقع ورفضت دور الرَّيٌ المسرحيّ في 
تحقيق المُحاكاة» وإنّما جعلته وسيلة لرَسْم رُؤية 
مُعيّنة للإنسان الجديد الذي تحوّل إلى شيء وإلى 
ما يُشبه الآلة: قفي أعمال الْمُخْرِجِين الروسيين 
كسيقولود مييرخولد لامطعءك34 .5 (4لاما- 
44 ويقفغيني فاختانفرف ؟تهمدتططله7 .58 
(0ه4ها-97؟14): كان المُمثلون يُرتدون لياس 
العمل الأزرق ويُتحرّكرن كالات (انظر 
اليوميكانيك). كذلك صار الرّيّ المسرحي في 
انّجاهات أخرى جزءًا لا يجرًا من الديكور 
حيث تحوّلت الخشبة بما تحتويه إلى لوحة بتأثير 


من الرسامين الكبار الذين عَمِلوا في المسرح 
(انظر الباليه الروسية» الرسم والمسرح). 

أعطى المسرحيّ الألماني يرتولت بريشت 
غادمم8 .8 (1494--1967) للرٌّي المسرحيّ 
وظيفة تفعيّة ودَلاليّة لها أيضًا بُعد رمزيّ كبير. 
وجعل من مُكوّناته أغراضًا مُستقِلّة وعناصر 
مُترّدة لها ذلالاتها في الحدث (جذاء إيقيت 
الأحمر في مسرحيّة «الأم شجاعة»): فطرح من 
خلال ذلك عَلاقة جديدة بين الرَّيّ وبين الواقع . 
وقد رَنَض أن يتحدّد دور الرَّيّ في الْعَررض 
بالتعريف بالشخصيّة نقطء وأراد له أن يكون 
علامة مُتعدّدة الدّلالات تُظهر عَلاقة الشخصيّة 
بالحدث وبالمجتمع فتكون دالّة على الغستوس* 
الاجتماعي . 

استمرٌ هذا التوججه في المسرح الحديث» 
وعلى الأخصٌ في مرحلة التجريب في الستّينات 
والسبعينات من هذا القرن حيث صار هناك تنوّع 
كبير في التعائل بشكل واع مع الرّيّ المسرحي 
وطرازه. إذ صار يتم مثلا تقديم الكلاسيكيّات 
بأزياء حديثة للتاكيد على مُعاصّرة أحدائهاء أو 
تُستخدّم الأزياء المُرتبطة بأعراف مُعيّنة من يلال 
التأكيد على دورها الطفّْسيَ كما في عُروض 
المُخرجة الفرلئيّة آريان منوشكين 
عمتطاعدوممكة عه )-١55(‏ للتراجيديا اليوناتة. 

كذتلك ظهرت اتُجاهات أخرى تأخذ بعين 
الاعتبار العّلاقة بين الرّيّ وحركة الْمُمثُل إذ أنّ 
بعض المُخرجين صاروا يُفضّلون إجراء 
التدريبات بالرّيّ الكامل لضبط حركة المُمثّْل بناء 
عليهء أو إلغاء الرّيّ المسرحيّ نهائيًا مع 
الاحضاظ بملابس التدريب لإبراز حرّكة الجسد. 

على الصعيد المَمَلىَء صار تصميم الأزياء 
المسرحيّة اختصاضًا مُستقِلًا. وصار تفينها يثم 
في مشاغل مخاصة. كما أن بعض مصممي 


ذي ي 


ز ياي 





الديكور والسينوغرافيا" اغتبروا الأزياء جَرَْءًا من 
عملهم تصاروا يُصعُمونها بحيث تجم مع 
الرّؤية المجماليّة للعمل . 

على الصعيد النظريَّ ظهرت براسات هامّة 
حول الرّيّ المسرحيّ. فقد توقفت السميولوجيا” 
عند أبعاده الذَّلاليّةِ التي تَتبدى من يلال الظراز 
واللون والمادّة. وتناولته كملامة لها علاقة بقيّة 
المنظومات الدّلاليّة في العَرّض. وأبرزت غلاقته 
بالشخصيّة والفضاء وحركة جسد المُمثل» وأهمّ 
التّراسات في هذا المّجال مُقال الناقد الفرنسيّ 
رولان بارت تعطاية8 .2 «أمراض الرَّيّ 
المسرحيّ». 


لم يول المسرح العربيّ الزَّيّ المسرحيّ عِناية 
خاصّة إلا في حالات ناحرة كان تصميم الرَّيّ 


السرحي َنِم فيها بناء على تصور إخراجيٌ 
واضح ودقيق كما في مسرحيّة (إسماعيل باشا» 
للتونسن محمد ادريس )-١844(‏ على سبيل 
اليثال. وقد ظلٌّ اختيار المّلابس للعُروض 
المسرحية أو التلفزيونيّة يتم بناء على ما يوجّد 
في المُستودّعات» أو يتم تصميمها بناء على 
خطوط عريضة لا تتيْد إلى وراسة عِلميّة 
لحاجات كُلّ .عرض على ِدّة وعلى الاخصّ 
العُروض التاريخيّة؛ وكأن دور الرّيّ هو الإيحاء 
بالسّياق التاريخيئ في عُموميّاته فقط (العمامة 
والعباءة المُنمّة في أي عَرْض من التاريخ 
العربي» المُستان العريض المنفوخ لاي عَرْض 
من التاريخ الغربيّ) . 


لل 


تقسمة 
بمامد 

حَقّلات الشّمّر شكل من أشكال القُرْجة* له 
طابّع احتفالن معروف في كثير من اليلدان 
العربيّة» وفي مصر يُعرف باسم الشامر. 

يُعتبر السامر المصري الشكل الأكثر 
اكتماللاء فهو نوع من العَرْض المفتوح يُساهم فيه 
أبناء القرية بعد انتهائهم من يوم عمل» وخاصّة 
فى أمسيات الصيف بعد الحتصاد. ولهذا المَْض 
طايّع الارتجال” الذي يِيِمَ بناء على سيتاريو* 
مُحدّد . فهو يطرح ويتقد من خلال المحاكاة 
التهكميّة” أحداثا من الحياة اليوميّة للقرية ومن 
الأوضاع السياسيّة والاجتماعيّة المَحَلَيّة المعروفة 
للجميع . وقد اعبّبر الكاتب المصري يوسف 
إدريس (9ا441-1817١)‏ صيغة السامر حالة 
تمسرّح مَيّرها عن القُرّجة العاديّة . 

يفتح العَرْض بألعاب الحاوي تَليها رقصة 
فمسرحيّة. وتّبدأ المسرحيّة عادة بسَرْد مُلخُص 
الجكاية أو القضيّة التي ستُمرّض ثُمّ يقوم أهل 
القرية بارتجال وقائعها. ينتهي العَرْض يعد ذلك 
بِسَرّْد مجزء من ملحمة أو سيرة شَعبِيّة بمصاحبة 
الكبابة» كما أنَّ الموسيقى والرقص يُشَكُلان 
عتاصر هامّة في العَرْض تُصاحب الأداء أو 
تَفصِل بين التشاهد. وتجد في مسرحيّة «ليالي 
الحَماد» للكاتب المصري محمود دياب 
(19147-1975) استّعادة لصيغة السامر ضمن 
قالّب مسرحيء كما أن توفيق الحكيم -1١484(‏ 


ه السَامر/ السّمَر 


٠‏ أاستّلهم صِيفغة السامر في مسرحيّته 
(الزمار» (197#). 

والشخصيّة الرئيسيّة في أغلب عُروضض السامر 
هي شخصيّة الفرفور التي تُمثّل ابن البلد وتتميز 
بالذكاء والفطنة والمَرّحء» وهي تُستخدم صقاتها 
تلك في النقد (انظر المُهرّج). ويُشكل الفرقور 
مع السيّد ثُنائيًا شبه دائم في المسرحيّات الشعبيّة 
والارتجالية في مصر. وتجد في مسرحيّة يوسف 
إدريس «القرافير»ة استخدامًا معاصيرًا لشخصية 
الفرقورء كما أن اللبناني يعقوب الشدراوي 
(194-) استند إلى هذه الشخصيّة في مسرحيّته 
«الطرطور؟ . 

يُشير بعض النقّاد إلى أن عرض السامر يُشبه 
بِتِقنيّائه الكوميديا ديللارته* الإيطاليّة التي 
يُمكن أن تكون قد عرفت في مصر عن طريق 
الفرق الأجنبية التي جاءت مع حملة ابليون 
عام 1948. وقد يُكون نتيجة لاتّصال مصر 
بأوروبا (توفيق الحكيم). كما أنَّ الناقد المصري 
علي الراعي في كتابه «الكوميديا المرتّجلة» 
قارن شخصيّة الغرفور بشخصيات الكوميديا 
ديللارته”. 

وقد لفت صيغة السامر نظر المسرحيّين 
المصريين اعتبارًا من الثّينات من هذا القرن 
ووجدوا فيها ماذة لتجديد المسرح في مصر 
وتأصيله. ومن أهمّ من دعا إلى استخدام شكل 
السامر لخلق مسرح مصري أصيل يوسف إدريس 
في مقالته نحو مسرح مصري» :4١955(‏ وكذا 


سام 


فعل توقيق الحكيم في كتابه «قالبنا المسرحي؟ 


(/41961), 
المشْرّح الرّيفِيَ سنمكلظ عطقغط 


ترافقت الذّعوة إلى استخدام صيغة السامر 
في المسرح مع الرغبة في خَلّقَ مسرح جديد 
بَعِيدًا عن ثقافة المدينة السائدة؛ ومع مُحاولة 
اكتشاف أشكال القُرْجة التَّعبِيّة في المُجتمع 
الزراع» ومع الرغبة في استلهام المواضيمع 
المعروفة في الذاكرة التُّعبيّة في ما سمي 
بالمسرح الريف. وقد دعا المتحمّسون لهذه 
الحركة إلى تأسيس مسرح وطنيّ بالمعنى الشّعبِيَ 
مُعتبرين أن المسرح الرَّيفَيَ هو الذي يُصِوّر الوجه 
الحقيتي للشّعب المّجهول على صعيد الادب. 

فمن هذا التوجّه تُعتبّر مسرحيّة (الصّفقة» 
)١983(‏ لتوفيق الحكيم أوّل مسرحيّة عن الرّيف 
في المسرح المصريئ» تبت بعدها مسرحيّات 
مثل «وابور الطحين» لتعمان عاشور (9184١اس‏ 
:)١417‏ ومسرحيتي «المحروسة» واكفر البطيخ6 
لسعد الدين وهبة (64؟195-)»2 ومسرحيّة «الفخ» 
لألفريد فرج »)-١515(‏ وكذلك ثُلائة نجيب 
سرور (1974-1915) قياسين وبهية»» «ياليل يأ 
قمركء (يا بهية وخبريني6: ومسرحية (الهلافيت5 
لمحمود دياب. كذلك فَإن مسرحية «غزير الليل» 
التي قَدّمتها فرقة الررشة عام 19947 من إخراج 
المصري حسن الجريتلي )-١1448(‏ استَحُدمتٌ 
صيغة السامر ول أبعاد أشكال القُرّجة في 
الريف ووظفتها دراعيًا . 

ومع أن الهدف من المسرح الريفيٌ كان تلق 
شكل فُرْجة يُنوجّه إلى جُمهور واصعء إلا أنّْ 
عُروض هذه المرحيّات لم تخرج عن نطاق 
مسرح ثقافة المدينة. 

.انظر: أشكال القُرجة . 


ا 
ها لستارة 


عُنصر من عناصر المكان"” المسرحيّ ويدخل 
في نطاق التجهيزات التّقَنيّة تلعمارة المسرحيّة*. 

عرف المسرح الغربي» وعلى الأخصٌ في 
المسارح الْمُبنية على طريقة العلبة الإيطالية" عِدَةَ 
أنواع من التائر تُختلف في مواقعها ووظائفها 
ضمن الخشية: فهناك متارة مُقدّمة الششية 
نفعت هك نندعلن1 وهي السّتارة التي 
تُتعمّل للفصل بين الخشبة* والصالة واكم 
الضجيج والضوء ولإخفاء الديكور” قبل بداية 
العَرْضء ولذلك تُصِتمع عادة من المُحُمل 
السميك. أما يتارة خَطْيْيَة السخئية عه عامعفف 
#اتقعد ع4 4جمز/ نتتصل بين الخشبة والكواليس” 
الموجودة في العُمق» وقد جرت العادة أن تكون 
لوحة خلفيّة* مرسومة بطريقة يجداع البَصَر 
لم1 عصج7 لتعطي الانطباع بالامتداد في 
انّجَاه العُمق» وتُعتبر في هذه الحالة جُْءَا من 
الديكور. أمّا الشتارة الحديدية جر عل عفن 
التي ُسبّل من الاعلى وتُفصل الصالة عن الخشبة 
تمامًا فلها وظيمة عمليّة هي منع انتشار الحريق. 
كذلك يُطلق اشم معطف أرلكان بمعتصميطة 
#نتوعارء'4 (نسبة إلى أرلكان وهو إحدى 
الشخصيّات النتّطيّة" في الكوميديا ديللارته*) 
على الإطار القّماشي الثابت الذي يُحدّد واجهة 
الخشبة. والتسمية مأخوذة من طريقة ظهور 
وأخضاء أرلكان المُفاجئة خلف هذه الستائر التى 
كان يستخدمها أحيانًا كتعيلف يُظيهء أو لان 
كان يأني لتلة الْمُتفرّجين أمامها ريثما يتم تغيير 
الديكور على الخشية. 

اختلفت وظيفة الشتارة باختلاف الأعراف* 
المسرحيّة عير العصور» وباختلاف طبيعة المكان 
(عمارة مسرحيّة أو مسرح في الهواء اللق)» 


١ سات‎ 


سن نت ! 





وطبيعة العَرْض 

- في المسرح اليوناني القديم كانت الستارة 
قماشية تغطي جزءًا محددًا من مكان العرض 
في مقدهة السثبة 77م عدم . 

- في المسرح الروماني كان للشتارة نفس 
الفاصلة تسداضةدة5 التي كانت تُستخدم في 
التجهيزات الخَّلفيّة؛ وبين الشتارة التي تُخفي 
الخُشبة عن أعين المتفر جين تقناع قلللف ‏ 

- في مسرح القرون الوسطى وعصر النهضة 
حيث كان الديكور المتزاين 6اتصابسماد «معق 
يتورّع في عِذَّةَ أماكن من الخشبة؛ لم تكن 
هناك حاجة ليثارة تَحجُب الحْشية برّمتها عند 
تغيير الديكور: بل كانت توججد ستائر صغيرة 
تنني بعض أجزاء الخشبة لكي ثَلفِت الانتباه 
إليه عند فتحها. في الخثية الاليزايقة عدفمق 
عمامطلاقطعداة في إنسجلترا كانت تو جرد ستارة 
تُخفي القسم الحُلفيَ من الخشبة والجُزء 
العلري الذي يمع في الطابق الثاني. وني 
صالات المسرح الإسبائي الكورال 06721 
كان الستارة الموجودة في تلفيّة الخشية تُفتح 
37 درامية خاصة . 
فى القرن السابم عشر في إيطاليا ثم في 

فرنسا وبقية دول أوروباء صارت للستارة وظيفة 

جديدة ضمن التعديلات الججذرية التي جرت على 

العلبة الإيطاليّة الذي يقوم على علاقة المجابهة 

بين الصالة والخشبةء تَغيِّر مقهرم الديكور من 

ديكور متزامين ن إلى ديكور و-حيد أو محال يفوم 

على تطبيق قواعد المنظور" لتحقيق الإيهام”"» 

مكانثين وبين زمَنيْن: حَيْر وزمان المتفرج أي 


الواقع» وحَيْر وزمان العَرْض أي عالّم الإيهام. 
بعد ذلك ظلت السُتارة تُستخدّم في كل 
الأشكال* المسرحيّة التي تفترض الإيهام مم 
تنويعات تَخلِف باختلاف البلدان وصارت جُرْءًا 
من الأعراف المسرحيّة. من هذه التنويعات ما 
يَتعلّق بلون الشتارة (خضراءء» حمراء إلخ) 
وبطريقة فتحها (من الأسقل إلى الأعلى على 
الطريقة الالمانيّة. ومن الوسط نحو الجوانب 
على الطريقة اليونائيّة والإيطالية» وبالشكلين معًا 
على الطريقة الفرنسيّة). كذلك اختلف توقيت 
رَنْع السّتارة وإسدالها ضمن العَرْضٍ السرحي» 
فقد كانت طوال القرن السابع عشر تُرنَّع في 
بداية العَرّض (أو بعد الاستهلال” ة في المسرح 
الإنجليزي) ولا تُسدّل إلا في نهايته . 0 مٌّ صارت 
في نهاية القرن الثامن عشر تُسدّل بشكل مُنتظم 
في نهاية كل فصل وفي فترة الاستراحة؛ فصارت 
لها وظيفة إعلان التقطيع*»: ولَعبتٌ بذلك نفس 
الدور الذي كان للفواصل" في الماضي. في 
يومنا هذاء ومع غياب الشتارة في كثير من 
الغروض صار يُعوّض عن دورها في التقطيع 
بالظلمة بين المُشاهد واللوحاث» 04 بعتصر 
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آخَر. 

من تنظيره لفنّ الأوبرا” ولدراما 
المُستقبّلء: أولى الألمانيّ ريتشارد ثاغنر 
تعصهعة؟ 1 اما - كلهم ا) طريقة فنْح الشتارة 
اهتمانًا خاصّاء فقد أكد على 5 الحد 
الفاصل بين عالّم يثاليَ هو عالّم الحدث 
الدراميّء وبين عالم الوافع في صالة 
المُغرّجين. ولذلك كَرَض أن تُرقَم إلى الجوانب 
بشكل تدريجي بحيث يكون للدخول في عالم 
الخَيال طابّع السخر. 

في يومنا هذاء مع تَطوّر النظرة إلى 
سينوغراقيا المكان المسرحيّه لم يعد وجود 





الستارة أو غيابها مُجرّد عرف مسرحيّ أو ضرورة 
يَقنيّة» وَإنْما صار عمليّة واعية وخيارًا إخراجيًا. 
فغياب السْتارة في كثير من العغروض المُعاصرة 
يُقصّد به تحفيق نوع من الاستمرارية بين الصالة 
والخشبة وكشف آليّةَ العمل المسرحي. كذلك 
إن استخدامها بشكل مُغاير للعادة يُلْفِت النظر 
إلى وجودهاء قتصير بذلك عاملًا من عوامل 
كر الإيهام وإعلان المسرحة”: وهذا ما تجده 
في كثير من عمروض مسرح الحياة اليوميّة* حيث 
تُستبدل المتارة التقليديّة بقطعة قُماش تُفتح باليد 
ولا تغطي إلا جُزْءًا بسيظا من فضاء العَرْض. في 
بعض الأحيان تُتَبدّل المّتارة ببدائل أخرى 
(واجهة زُجاجِيّة غِلالة شفافة» شبكة جداريّة) 
لإظهار عدم التواصل أو للتأكيد على مفهوم 
الجدار الرابع* أو للتذكير بعمليّة الفرجة 
والتلصّخص» أو لإضفاء جرٌ من الححلم على 
العَرْض المسرحي. كذلك أكّدت بعض العُروض 
المُعاصِرة على دور السُتارة كُعلامة ذَلاليّة تُساهِم 
في تلق المَعتى. ففي عَرْض «هاملت» للمخرج 
الروسيّ يوري ليوبيموف 0#تناطنامف1 .1 
(1919-) تحوّلت الشتارة إلى غَرّض” مسرحىيٌ 
يُحدّد أبعاد المكان والزمان (مادتها الصُوفيّة 
تُوحي بشتاء الداتمارك الباردء والثقوب التي 
تتخللها وتسمح بالتلصّص توحي بالسجن). وفي 
عرض فبُستان الكّرّزه الذي قَدّمه المُخرج 
الإيطاليَ جورجيو شتريللر #علطءئة .6 
(؟971١-)‏ كانت الشتارة الشنافة المُنظاة برُعور 
الكَرّرْ الورديّة إرجاعًا إلى المكان الذي أعطى 
اشمه للمسرحيّة» ولزمن الفولة الجميل . 
« الستوديو ملقوة 
مناسةك 
انظر: التجريب والمسْرّح. 


9 الْسوّد 


كلمة همةاومتداط مُشْعمّة من الفعل اللاتينيَ 
عتدويولة الذي يعني روى وسَرّدء وكلمة 166 
ماخوذة من الفعل اللاتينيَ عتهاعم2 الذي يعني 
قرأ وتلا بصوت عال. وهُّما تستخدمان للدّلالة 
على نوعيّة الخطاب" الناتجة عن فعل السرد 
والرواية» ويُقابلهما في اللغة العربيّة السّرد 
والعّصٌ والرّواية. 

تُطلّق هذه التسميات على شكل من أشكال 
القول يُقوم على رواية حدث ها أو مجموعة 
أحداث من ابتكار الخّيال أو من الواقع؛ 
ويفترض وجود راو. 

يُشكُل السَرْد الأساس الذي انبثقت عنه آنواع 
روائيّة منظومة شِعرًا ثم نثرًا وكُلّ أشكال الأدب 
التَمَوَيَ الذي عرفته الحضارات القديمة مثل 
الملحمة والشّيرة والحكاية الشَّعبيّة والرواية 
والقِضّةء وكُلَ أشكال الفُرْجة* التي تقوم على 
الرّواية والقَصّ. وتستيد هذه الأشكال في 
مُعظمها إلى وجود شخصيّة تّروي مثل الحكواتئ* 
والراويّ والمحدّث والقّرّال والمُنشِد والمداح. 
وقد شكّل السّرْد أساس المسرح الشرقي* القديم 
الذي يُعود بأصوله إلى رواية ملاحم 
الماهاباهارانا والرامايانا. كذلك كان السَرّد 
نشاظًا أساسيًا في الحَلّقات التي كانت تُقَام على 
هامش الأسواق والاحتفالات في المُدن والقّرى 
في منطقة البحر المتوسط (المداح والحكواتي). 

ميّز أرسطو عاماوعخ (7-541ااق.م) في 
كتابه اقفن الشّعرة ما بين مُحاكاة الفعل بالفعل 
ومحاكاة الفعل بالرواية عنهء أي أله فَصَل بين 
التمثل كعَرّض للحدث على أنه يُحدث هُنا/ 
الآن, وبين الشرْد كاسترجاع لحدث من الماضي 
عن طريق روايته في الحاضر (انظر المُحاكاة 


سن راق 


وتصوير الواقع). 

شكُل السرد بمعناه القديم فنوءعه21 مَجالًا 
لللبحث في النقد الحديث. وقد مَبّر الناقد 
الفرنس جيرار جونيت 6686146 .0 بين عِذة 
مُستويات للشُرّد أو الرّواية: 
١-المضمون‏ (القِصّة أو الحكاية)2» أي تتابع 


أحداث حتيتيّة أو مُتخيّلة تكوّن مضمون 
القول الكَزدي. 

١‏ -شَكُل الخطاب أو القالّب السٌرْدِيَّ الشُّمَويَ 
أو المكترب. 


"' - فعل السّرد يِصَدّ ذاته أو لقص كنشاط إنساني 

ويقوم به قاصن أر راي 

جدير بالذّكر أنّ النقد الحديث وعلى 
الأخصسٌ نظرية الشّرْد عنههامنوصولة2 اعتبّر السرد 
بالمعنى الارّل الأساس الذي كقوم عليه كُل 
أشكال الكتابة بما فيها المسرح على اعتبار أن 
الجكاية" تُشْكُل البنية العميقة للنصٌ المسرحئ» 
وهذا ما سمح بتطبيق الدّراسات التي انصيّت 
على الحَكايا والسّرّد في مَجال المسرح (انظر 
البنيويّة والمسرح). وقد تَوئّفت هذه الدُراسات 
عند الاختلاف الجَذري بين المسرح والأجئاس 
الزّرائبة من خلال مسألة وجية النظر عك نمطم 
عهان. فهي في الأشكال الرّوائيّة مُرتيطة بوجود 
الراوي (سواء كان الكاتب أو إحدى 
الشخصيّات) الذي يُطرح الأحداث كما يُراهاء 
بينما تتبعثر وجهة النظر في المسرح حيث يختفي 
صاحب المخطاب وراء الشخصيّات. 


السَرْد في المَسْرّح: 

على الرّغم من أن استخدام السَرّد في 
المسرح ولا سيّما المسرح الدراميّ منه لم 2 
مُحبنَا إلا أن السرح لجا إليه بشكل كبير 
كُضرورة هراميّة عمليّة. وقد شَكُل السرد في 
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سا ره 


المسرح اليونانيّ والسرح الكلاسيكي الفرنسيّ 
حَلُا لما تطبه القواعد” المسرحيّة الصارمة على 
#مصيلك الكتابة سس تكئيف تومن الحذث: والالتزام 
بوّحدة المكان فيه. ولهذه الأسباب وغيرها قبل 
السَرّد وثّمٌ التعامل مع وجوده في العمل 
المسرحي كعرف من الأعراف” المسرحيّة. 
والواقع أن السَّرْد في المسرح يُلبّي ضَرورة 
درامية تَكمّن في تعريف القارئ أو المُشاهد بما 
كان يجري قبل بداية المسرحيّةء ولذلك كانت 
التُقدّمة* في المسرحيّات الكلاسيكيّة تحتري 
دائمًا على سَرْد يأتي ضمن مونولوغ” أو ضمن 
جوار” بين شخصيتين إحداهما تجهل ما تعرفه 
الش*خصية الأخرى وترويه لها. وقد ارتيط السّرد 
عادة بالشخصيّة الثانويّة (الرسول أو كاتم 
الأسرار*). ويُتضمّن الشّرّد عادة حَدَثا من 
الماضي البعيد أو القريب يُقع خارج الخشبة» 
عدا حالات استئنائية يكون فيها إبلاغًا ورواية 
لِمَا يَحصّل خارج الخشبة في نَفْس وقت السّرْد 
وهذا ما يُطلق عليه في لغة المسرح اسم النظر 
عبر الجدار #نودمعمام 16 . 
لشروط محَدّدة 5 تلك التي مها النائد 
الفرنسي الأب دويتياك عقمعنطت2'4 6ططى ني 
القرن السابع عشر في فصل «الرّوايات؟ قع2» 
«كدهنوسدل1: حيث اعتّبر أنْ السّرد يُمكن أن 
يكون طويلًا في المُقدّمة وقصيرًا يجلال مجرى 
السَبكة* وفي الخاتمة”: وأله يجب أن يكون 
مبِوْرًا لكيلا يكير منطقيّة الحَدّث. 


الكَرْد والقواعد المَسْرَّحِيّة : 

١-الشْورّد‏ ووّحدة المكان: يُسمح السُرّد 
بالتعريف بما يجري خارج الخشبة قي أماكن 
أخرى ولا يُمكن تقديمه على الخشبة لكيلا 


ص راد 


سس رد 





تُحْرَقٌ وحدة المكان. 

؟ - الشَرّد ووّحدة الزمان: يمح الشرّد بالتعريف 
بماضي الشخصيّات وكُلّ ما يُسيّق بداية 
الفعل" الدرامي (انظر ثقطة انطلاق السَدَثْ» 
5 .د ال*# ل 5 2 
في بداية كل فصل بما حصل في الرّمن 
المتخطع الذي يفترضه الانقال من قصل 
لآترء مما يُسمح للكاتب أن يُصوّر عددًا من 
الحرادث فضمن ذورة شمسية واحذدة حَسَّب 
قاعدة وحدة الزمانء وهو بذلك يَحْدَّم مبدأ 
التكثيف الذي يُقوم عليه المسرح الدراميّ. 
ففي مسرحية «السيد» للفرنسيٌ بير كورني 
عللأعسهن0 .2 (1184-110) يروي رودريم 
بمقطع واحد تفاصيل المعركة التي يُقترض 
أنها استمرّت عِدَّةِ ساعات. 

#- الكرد وقاعدتا مسن اللياقة* ومُشابّهة 
الحقيقة”: يسمح السّرّدء وعلى الأخصٌ في 
خاتمة المرحيّة برواية تفاصيل موت البَطل 
بدلا من تقديم الحَدّث على الخشبة» وهو ما 
كان مَرفوضًا باسْم قاعدة مسن الليافة 
وكذلك قاعدة مشابهة الحقيقة . وغانًا ما 
يُروى الحدث الخارق رواية أيضًا فيكون 
السَرّد في هذه الحالة وسيلة لتقديم ما لا 
يُمكن تقديمه كفعل على الخشبة لضَّرورات 
تقنيّة أيضاء وهنا ما نّجده في مسرحيّة 
«أثدروماك؟ للقرنسي جان راسين مداعفة .3 
(1594-1719) حيث يُقوم أورست برواية 
كل ما جرى في الْمَعبّده وفي خاتمة مسرحيّة 
«قيدرا» لراسين حيث تُروى حادئثة صراع 
هيبوليتيس مع الورحش لصّعوبة تقديمها على 
الخشبة. 
وبشكل عام فإنَ الكرّد بِكُلَّ مُبرّراته يَحْدُم 

فاعدة وحنئة الفعل الدراميّ لأنّه يُسمح بالتركيز 


على فعل واحد. 


السَرّد في المَسْرّح الحَديث: 

في تفده للمسرح الأرسططاليّ والدراميّ لجأ 
الألمانيَ برتولت بريشت غطعه8 .18 -1١444(‏ 
7 إلى صينة المسرح الملحمي” التي تقوم 
على هيدأ الرّواية. فقد اعتبر بريشت السّرٌّد قَالبًا 
يَتضمّن ما هو درام ويسمح بتقديم الأحداث 
8 1 - 3 م6 0 3 92 ته 
ضمن امتداد زمنيٌ؛ مم تيان نها جر في 
الماضي كما في الملحمة» ويسمح أيضًا بالتوقف 
عندها والتعليق عليهاء كما هو الحال في 
مَسرحيْمَيَه ادائرة الطباشير القوقازية» و(الأم 
شجاعة» وغيرهما. 

وقد استفاد بريشت من القالب الشردي 
ليدخل على مسرحيّاته عناصر التغريب” التي 
تُشكل قَطعًا في استمرارية الحدث» وتكير 
الإيهام”* من خلال التأكيد على روف إنتاج 
الكلام, أن السَرّد في المسرح الملحميّ (على 
العكس من المسرح الدرامي) يُقَدّم تفسه على أله 
سَرْد مقصودء وهو يُؤدَي إلى التغريب من خلال 
عناصر واضحة تُودَي إلى تفكيك المضمون عِبْر 
تقديمه على شكل سَرْد وحوار» ومن ثُمْ على 
شكل أغنية أو تَوَجُه* إلى الججمهور أو معلومة 
مكتوبة على لافتات. من العناصر التي تَتعلّق 
مُباشّرة بالسّرْد وتُؤدَي إلى التغريب وجود الراوي 
كدور مُستقل » وكشخصية خارج الحدث. وَسَرّد 
الراوي وتعليقه على الحدث يسمح للمُتمرْج* أن 
يَحكُم بموضوحيّة أكبر. وفي بعض الحالات (في 
المسرح التعليميّ"” على الأخصٌ) يُستبله على 
أن يُندتَل من أجل تغيير سيناريو الواقعة. وهذا 
والذي يقول نعم؟ وغيرها. كذلك فإِنٌ السّرْد 
يلعب كَورًا أسامبًا في تحديد شكل الأداء” الذي 


سس راد 


تطبه بريشت والذي يُقوم على تمثيل السَدّث 
وروايته ممّاء وفي بعض الحالات الخروج عن 
الدّور والتحؤّل إلى رار. وقد استلهمٌ بريشت 
هذه التّقنيّة من المسرح الشرقي. 

في المسرح الحديث أصبح استخدام السَرْد 
خِيارًا واعيًا في الفترة التي تلاشت فيها الحدود 
بين الأنواع" المسرحيّة وغابت القواعد التي 
تُحدّد ما هو مقبول وما هو مرفوضص في 
المسرح. فبتأثير من بريشت ونتيجة للانفتاح على 
المسرح الشرقي والشعبي» نَلحَظ عودة كثيفة في 
المسرح التعاصر إلى الأشكال السّرديّة من 
خلال استخدام تقنيّات المسرح الملحميّ 
(الراري أو السَكواتي» المٌمثْل/ المؤدّي والراوي 
بنفس الوقت)» وهذا ما تّجده في أعمال فرقة 
مسرح الشمس في فرنسا وفرقة مسرح شكسيير 
المَلَكيّةء وعُروض المُخْرِجٍ البريطانيّ بيتر بروك 
عاممع8 .8 (1976-) والفرنسي أنطوان قيتيز 
عا ان (199-:194). 

من ناحية أخرى» ومع تَطوّر التقنيّات 
المسرحيّة والخُروج من بوتقة أعراف الكتابة 
الدراميّة» غرفت الكتابة المسرحيّة دَفعَا جديدًا 
أخرجها عن ينطاق الجنس الأدبِيّ المُحدّد وأفرد 
للشّرْد مكانة أكبر في النصّ المسرحي وهذا ما 
بَيّئه الباحث القرنست جان بيير سارازاك 
عقتوءتةة5 .1.2 في كتاب «مستقبل الدراماء. 
وبالفعل هناك نصوص عديدة كُتبت اعتبارًا من 
الخمسينات من هذا القرن يُشكل السَّرّْد المجزء 
الأكبر فيها إن لم يَشْغّْل النصٌ بأكمله. من هذه 
النصوص مسرحيّة «الشريط الأخير؛ للكاتب 
الإبرلنديّ صموثيل بيكيت #الطمع8 .85 (19:5- 
8) ومسرحة «المظاعر شسذاعة» للكاتب 
الشمساويّ توماس بيرنهارد لمقطصمظ .؟ 
.)١944-1591(‏ كذلك عرف المسرح حركة 


س راي 


إعداد” هامّة وَسَعَتٌ الريرتوار” من خلال تقديم 
نصوص روائيّة على الخشبة مع المُحاقظة على 
الطابّع السرديّ بحيث يُدخل الدرامي في قالّب 
السَرّدء وهذا ما نجده في مسرحيّة «أورلائدو» 
التي قدّمها الأميركيَّ روبرت ويلسون «معلة/” .+1 
(1441-) عن رواية لفرجينيا وولف كامه77 .27 
ومسرحيّة «كاترين» التي قَدّمها المُحْرِجٍ الفرنسي 
أنطوان تيز بإعداد عن رواية «أجراس بال» 
للكاتب الفرنسي لويس أراغرن همهدءثف .آ 
وملحمة «الماهاباهاراتا» من إخراج بيتر بروك. 
عَرّف المسرح العربيّ منذ الستّينات َع هذا 
التطور بانّجاه تتضير المسرح من خلال اللجوء 
إلى القانّب السَرْديَ خاضة وأنّ القَصّ يُشكّل 
ججءً! من الذائقة العامة ومن الثّراث الشُنُويَ في 
المنطقة» رمن أشكال فرّجة تقوم في غالبيتها 
الُظمى على القَصّ والكَرْد (الحكواتي والراري 
والسامر")؛ وهذا ما نجده هي نصوص مسرحيّة 
مكتوبة مثل اليالي الحصادة للمصري محمود 
دياب (1948-18155): وفي غُروض مسرحيّة 
مثل «سوق عَكاظ» للمغريي الطيب الصديقي 
(990١-)ء‏ ولحكايا 41١995‏ وزأيام الخيام» 
اللتين قدّمهما اللبناتي روجيه عساف )-١941(‏ 
بناء على الرُوايات المٌّعبِيّة التي تُشكل التاريخ 
اليوميّ فاعتمدها كيقنيّة كتابة جماعيّة وكأساس 
لبناه العَرّهنء ومسرحية «العتب ع النظو» التي 
أخرجها الليناني يعقوب الشدراوي )-١954(‏ 
ومسرحيّة «غزير الليل؟ التي أخرجها المصريّ 
حسن الجريتلي )-١558(‏ مع فرقة الورشة. 
انظر: الخطاب المسرحي. 


حدس لامع دوه 
عو 3 
السريالية كلمة فرنسية متحوتة من كلمتَن مده 


م السْرَياليّة والمَسْرّح 


س راي 


سا راي 





- فوق وعسصعتلتت82 - الوافيّة. وهي تعني ما 
يَنجاوز الواقع امشخدمت التسمية لي 


الفرنيَّ في سائر النّنات للدّلالة على كا 
جَماليٌ ظهر في العمشرينات من هذا القرنث في 
فرنسا أَوَلّا ثم انتشر في أوروبا والعالم وكاتت له 
تجلياته في الرسم والرّواية والشعر والمسرح. 

ابتدع هذه التسمية الشاعر الفرنسيّ غيوم 
أبولينير ع#نهمطنلاميق .© )1918-1484٠(‏ عندما 
وصف مسرحية «استعراض» التي كُتبها الفرنسيٌ 
جان كوكتر للقعامه) ,3 (45خم 53-1١‏ 1) 
وأخرجها راقص الياليه الروسيّ سيرج دياغلييف 
#عنلطوة1ط .5 (19159-1495) وصّمّم الديكور 

لها الرسّام الإسباني بابلر يكاسر م معدمااز 52 
فكانت مزيجًا غير مَألوف لعناصر الشعر والرّسم 
والرقص والمسرج . 


السْرْيالِيّة كمَلْمَبٍ جَمالِيَ: 

ارتكزتٍ السّرياليّة على رفض المنظور الغربيّ 
الذي يُطرح العالّم من خلال ثُنائيّات مُتناقضة 
(واقعج/ خَباليَ - عقلاني/ لاعقلانيٌ - فكر/ فعل 
- روح/ماثة)؛ وعلى رَفْضٍ كُلّ ما يُفصل الفنّ 
عن الحياة ويّجعله تابعًا لها. وقد أعطت 
السرياليّة طابّع التجريب للفنّ والأدب من خلال 
هذا الرّفْضء وعبر محاولتها التعمق في تحليل 
العالّم والفكر. كذلك أضفتُ عليهما طائّع 
العَبّث لأنّها استخدمث تقيّات إبداع جَديدة 2 
كير بديهيات الفكر | لتقليدي» ٠‏ وهذا ما جعل 
المُعايير النقديّة القديمة تَقِف عاجزة أمام حركة 
الإبداع الجديدة هذهءء وتُضطرٌ لتطوير نَمْسها 
وأدراتها . 

نم تند السرياليّة تَفها في إطار مُعْلّق فقد 
اتفتحت 'على آفاق نظريّة وفلسفيّة مُتعدّحة منها 
الساركسيّة في طرحها لججدليّة التسوّل. ومنها 


لنناء:5 .5 في تفسير أفعال الإنسان على ضُوءِ 
اللاشعورء كما استّوعبثٌ أفكار الشاعر الفرنسيّ 


آرتور رأمبو لم1 .م الذي طالب بتغيير 


الحياة برّمُتها. كذلك كانت السريالية استمرارًا 
للدادائية" التي سبقتها إلا أنّها اختَلفتٌ عنها ني 
بعض النواحيء فقد طرحتٍ السريالية نمسها 
كتوقف من عمليّة الإبداع وإطارًا لهء في حين 
كانت الدادائية حركة عَدَْميّةَ لا تطرح أيه رؤية 
للعالم . 

شَكُلت السرياليّة الضريّة القاصمة للواقعية 
لأنّها أعادت النظر كُليًا بمفهوم المُحاكاة وتصوير 
الواقع"ء وذلك في محساولتها البحث عمًا هو 
أكثر صِدقًا وعِْنّى من الواقع كما يَنبِدّى في 
ظاهره. فالترجع الذي تَتيدٌ منه الأعمال 
السرياليّة هو اللاوعي بإرهاصاتهه والكوابيس 
والأحلام. وحنتّى عندما تستقي عناصرها من 
الواقع فإنْها تربط هذه العناصر بعلاقات جذيدة 
غير مُتوقّعة» وهذا يُبرّر التعريف الذي أطلقه 
الشاعر الفرتست لوترياسون 85متهضة نهآ 
«السرياليّة هي التقاء مظلّة وآلة خياطة على 


منضدة تشريح؟. 


المسْرّح السُرْياليَ: 

لم تُشكُل السريالية َيَارَا مُتكايِلًا في المسرح 
لانها في جوهرها رَفضت تماهي الإنسان في 
شخصيّة غريبة عنهه واعتيرث أن الفرد يجب أن 
يسعى لمعرفة حقيقة ذائه للتوّل إلى شفافية 
الأنا لديه. أي أنْها رَفضت المسرح في أسامه 
واعتَبرنّه «فنا حَقَلانيًا يرتبط بيظام اجتماعيَ؛ كما 
ورد في بّيان السرياليّة الذي صاغه الرسّام 
الفرنسي أندويه بروترن ضماعظ2 .ىم عام 1914. 
والواقع أن ما مرف في البداية باشم المسرح 


سن اراي 


إزياا 


نس 0 ي 





السريالي هو نتاج كُنَاب لم يلتزموا تّمامًا بإطار 
التجمّع السريالي مثل الفرنسيّين أرمان سالاكرو 
نامعقلة5 عت (1984-1449) وجورج نوثر 
تناع جم1ة .0 )1941-1١9:0(‏ وأنطونان آرتو 
لسسائف ث )١1914-1445(‏ وروجيه ثيتراك 
عدعلالا 8 (1951-1449) واللبناني جورج 
شصادة (191-ق4ة1١).‏ 

وفي كُلّ الأحوال كان للسرياليّة تأثيرها على 
الكتابة المسرحيّة وعلى شكل العَرّض. ذمع أنها 
لم تُحظم اللغة في المسرح على عكس ما جرى 
في مجال الشّعرء إلا أنها أثّرت في البنية 
المسرحيّة فتسفتٍ الصكاية* وكسّرت التتالي 
والتجانس المَنطقيٌ بين عناصرهاء وأدخلت على 
المسرح مواضيع مُستمَدّة من الحُلم والحُبٌ 
المُجنون والتحؤّل العجائيي والعنف مما جعل 
المسرح قَالبًا للفانتازيا والسشخرية. 

كذلك كان للسرياليّة دورها في إدخخال طابَع 
التجريب” على المسرح وفي ريطه بالفئون 
التشكيليّة والأدب» خاصّة وأنْ الكثير من 
الرسّامين والأحباء ضمن تجمع مدرسة باريس 
شاركو! في أعمال مسرحيّة سرياليّة (انظر الرسم 
والمسرح). 

لم تَفرّز السرياليّة إنتاجًا مسرحيًا غزيرّاء كما 
أن معظم المسرحيّات السرياليّة لم تُقَدّم على 
الخشبة. هن أهم المسرحيّات السرياليّة في فرنسا 
«التهافت على النّظام» لجورج ميشيل أعطء:ةة .03 
(1؟5١1-)2»‏ وقدعوة عامّة» والأسرار الحب» 
لروجيه قيتراك» وفيهما استخدم تقئيّة الكتابة 
الأوترماتيكيّةء و«قيكتور أو أولاد السلطة» 
,)١9478(‏ وهجولييت أو مفتاح الأحلام» 
(419) لجورج نوقوء واساحة النجمة» لروبير 
ديستوسصس 05 52 (:+9:4١!-ة1ؤقا4‏ 
و«عرسان برج إيفل» و«أورفيوس» لجان كوكتو. 


كذلك إن بعض الشُعراء السريالتّين الفرنسيّين 
مثل لريس أراغون 8معهث مآ وديسئرس 
وبروتون وغيرهم قاموا بكتابة بعض التصوص 
الجماعية مثل مسرحية لاكنز اليسوعيين؟ ومسرحية 
كم الطقس جميل» وغيرها. 

أنظر: الداداكة . 


نا سُلْطانَ الظلبة 
انظر: الحماقات (عُروض إال). 


/تعهامتصسعة امعد" 
عسناملد 8 
عنجوةمنصقة إعله قفد مأوملمظ:ة5 
كلمة عنوماهنسقة مأعوذة من اليونانيّة 
همع5 التي تعتي العلامة. في اللغة العربية 
تُستعمّل الكلمة بلفظها الأجنبيَ سميولوجيا 
وسيميوطيقا عناوقادفتة56 أو تُعرّب إلى سيمياء» 
أو تُتَرجَم بيلم الدّلالة أو الدّلالات أو عِلْمِ 
العلامات. أو الأعراضيّة (من أعراض 
المَرّض). 
ترتكز السميولوجيا العامة على مفهوم العّلامة 
بشِقَيّها الدال #دارقسهز5 والمداول 51©:78؛ كما 
طرحها عالم اللغة السريسري غرديتائد دو سوسور 
تكنوكناة5 .017 وبأقطابها الثلاثة الدال والمدلول 
والعرجم 84/2574 كما طرحها الفيلسرف 
الأميركيٌ شارل ساندرس بيرس 236206 .03.5 . 
أخذت اللسميولوجيا ضمن مسارها الطويل 
الذي يَعود في أصوله إلى الفلسفات القديمة 
تَوجُهات عديدة منها الفلسفيّ وَاللّغْريّ. وهي في 
كل هذه التومجهات تُقدّم منهج بحث يدرس كيفيّة 
إنتاج العلامات في مخطيف المجالات الإنائية 
في المجتمع (الكلام وشكل اللّباس وطريقة 
الإعلانات وغيرها)» وذلك من خلال توضيعها 


لل سميولوجيا المشسرح 


س م ي 
فسن منظرمات لها روامزها الخاضّةء واعتبارها 
تجالات ذلا ليه , 

تُعتبر السميولوجيا المسرحيّة جرءًا من 
السميولوجيا العامة التي طرحت لغة نقدية جديدة 
استعارتها من علوم اللغة. والسميولوجيا 
المسرحيّة تسعى لأن تُقنّم مَنهجًا مُتكايلًا لتحليل 
العمل المسرحيّ (التصّ والعَرّض) على اعتبار 
أن كل منهما يُشكُل لنة ععتومه1 متكاملة 
ومُستقِلة. وهي تَبحث في المنظومات الذَّلاليّة 
التي تكرّن عنه اللغت) وفي وسائل إنقاج المعنى 
خلانًا للعلوم التقديّة التقليديّة التي تركز على 
البَحث عن المعنى بد ذاته. 

تطوّرت السميولوجيا المسرحيّة عبر تاريخها 
باتجاهين يُتقاطعان عَمليًا هما سميولوجيا الدّلالة 
دمناععقتموةه 18 علق عنومامنصسة56: وتبحث فيما 
تُمثْله العلامة بالنسبة لمُستخدمهاء وسميولوجيا 
الترامل «دهممعءتمسسصرمه ها عل عنومامتسفق 
وتّبحث في آليّة تشكيل روامز الرّسالة أي الترميز 
عوعامعاظ من قبل القريق المنتج للعمل 
المسرحيّء وفك الروامز ##صدمعةط من قبل 
المُتلقّيء أي آليّة تَبادٌل العلامات (انظر 
التواضّل). 

توافقت ولادة السميولوجيا المسرحيّة مع 
النظرة الجديدة إلى المسرح كفن لا كنوع أدبي » 
وقد أرتبطت في البداية مع انجاء البحث عن 
خُصوصية اللفة المسرحية» ّ أخذت متحى 
جديدًا مع انفتاح المسرح على بَُقيّةَ فون 


العرض . 
يُمكن أن ثُميّرز في تاريخ تَطوّر السميولوجيا 
المسرحيّة مراحل ثلاثًا : 


في مرحلة أولى واعتبارًا من الثلائينات 0# 
هذا القرن» وُضْعتِ الأسس الأول لسميولوجيا 
التسرح ضمن علقة براغ التى اعتّمدت على 


س م ي 


الدراسات الْلّعْريّة لسوسور وعلى الدٌّراسات 
البنيويّة (فلاديمير بروب «نزمع2 .77 واتيين سوريو 
ناسعنامك 12)ء وعلى الدّراسات حول الشعرية 
و2068 التي قام بها الشكلائيّون الروس (انظر 
الشكلانية والمسرح). وقد تركّرت دراسات هذه 
المرحلة على تحديد ماهية العلامة ووضعها في 
المسرح د(اأوتوكار زيخ 0.235 ويان 
موكاروفسكي “751 ةتقطن34 ,ل)2 مع اعتبار كُل 
ما في المسرح عَّلامة تتجاوز الوظيفة التُقعيّة 
لتكتيب وظيفة رَمِزْيّة ودّلاليّة. كذلك اعتّبرت 
العَّلامة وحدة أَوَليّةَ في تركيب المُعنى: ودّرست 
ديناميكيّتها وتحوّلها (فردريك هونزل 
لقصو .17): وغلاقتها بالأعراف” المسرحية من 
خلال دراسات تطبيقيّة كتحليل العّلامات في 
المسرح التَّعبِيَ* وفي المسرح الشرقي” (سيرج 
بوغاتيريف *976ههم8 .5)) هذا إضافة إلى 
الدّراسات حول الإنسان والعُرّفى (بروساك 
علقف8:3 وثيلتروسكى ولعنامااء7؟). تزامنت هذه 
التّراسات التطبيقيّة مع حرّكة التّجديد في 
المسرح في بداية القرن ومع تجارب الطليعة التي 
انصبت على العَرض المسرحيّ في الغرب وعلى 
الأخصٌ الألماني برتولت بريشت #طعع8 .8 
)١1925-1444(‏ والفرئنسي أنطوئنان آرتو 
لسعم لش (كوم١‏ -121 09 

المرحلة الثانية» وبدأتٌ مع تَعرّف الغرب 
الأوروبين وأمريكا على أبحاث حَلْقة براغ 
والشكلانيين الروس وذلك فى الستّينات 
والسبعيتات من هذا القرن. وتُعتبر محاضرة 
البولونيّ تادوتز كاثزان شهة#م؟ 1 حول 
«العّلامة في المسرح؛ »4)191١(‏ وكتابه «الأدب 
والفُرجة في علاقاتها البجَماليّة والثيماتيّة 
والسميولوجية» )١199/8(‏ بحوثًا رائدة في هذا 
المجال .لأنه يعود إليه الفضل في التعريف 


س ماي 


1ه ارلل' 


بدراسات خلقة براغ وفي اعتبار أن كل 
العناصر في المسرح عّلامات» وفي تصنيف 
العلامات في ١١‏ نوصًا من المنظومات السنعيّة 
(الجوار والموسيقى والمُؤئّرات الصوتيّة) 
والبصّريّة (نظم ألوانء حركة المُمثّل على 
الخشية» توزيع الأغراض والديكور)» مع التمييز 
بين العلامة الطبيعيّة والعّلامة المُصطتّعة مُعتَيدًا 
في ذلك على موكاروفسكي . 

عبر هذه المرحلة مرحلة تحديد وصياغة 
لماهيّة الميولوجيا المسرحيّة (كير إيلام 
صتقلة .15 اسميولوجيا المسرح والدراما» )١94٠‏ 
ومُحاولة تطبيقها يعليًا على الئصٌ والعَرْض 
(ميشيل كورقان 5238© 16 وآن أوبرسقلد 
لاعتدرء110 خ). 

يُمكن تحديد ملامح هذه العرحلة من خلال 
المواضيع الأساسيّة التي تَوقّفت عندهاء ومنها 
إشكاليّة القلاقة بين النصّ والمَرْضء وحُصوصية 
المَنظومات الذَّلاليّة في كل من النص والمَرْض» 
وطبيعة التواصّل" في المسرح. 

كذلك طرحثٌ دراسات هذه المرحلة مَفهوم 
القراءة* (رولان بارت ععط عو .12) حيث اعثبر 
امرض المسرحي نَضًا علا يثه يقل النض 
المكترب». لكنٌ طبيعة العلامات فيه مختلفة. 
كذلك كُرست طبيعة العّلاقة بين النص والعَرْض 
(آن أوبرسفلد «قراءة المسرح؛ )١31/9(‏ و#مدرسة 
المتفرجة .)١981(‏ كما أن البلجيكيئ أندريه 
هلبو 9ط116 .هه تناول سميولوجيا العرض» 
والعّلاقة بالمرجع أي بالعالم الخارجي» وكذلك 
فَعل الإيطاليٌ أومبرتو إيكو 0م86 .(1 والفرنسية 
إيلين إرثئل 61نيظ .5 . 

ضِمن مفمهوم القراءة أيضًا تَوقفِت 
السميولوجيا المسرحيّة عند أولويّة القراءة 
الشموليّة التي تنطلق من البنية المَميقة للعمل» أو 
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تلك التي تَنطلق من الجّزئيّات (العّلامات 
كوّحدات صُغرى)» وتم تطبيق التراسات الينيوية 
حول الشرّد* وتموذج القُوى الفاعلة" (الغريداس 
غريماس كقلنتك65 لله وبروب وسوريو) وذلك 
في مُحاولة لتخطي دراسة العّلامة إلى ما هو 
تحديد للدرامئ في المسرح (آن أويرسقلد). 

كذلك ظهرت دراسات حول مسار عملية 
التواصّل” في المسرح انطلاقًا من التواصّل في 
اللغة فطرحت عمليّة التواصّل في المسرح 
كإشكاليّة. ففي الدراسات التي كتبها جورج 
مونان سنهع880 .© وآن أويرسفلد وأومبرتو إيكو 
وماركو دي ماريني ففدفعه2 .0346 لم التوققف 
عند حُصوصية التواصّل في المسرح من خلال 
طبيعة الرسالة وتَعَدٌّديّة مُكوّناتها وطبيعة التلقي» 
وهذا ما أذى إلى طرح مُقهوم الاستقبال” في 
المسرح (باتريس بافيس 289 .8 ومدرسة 
كونستانس الألمانية عمسماهم6) عل عامع8) . 

لم تستطع الدّراسات السميولوجيّة في هذه 
المرحلة أن تُشكُل مَنهبًا مُتكايلا لأنها تبعثرت 
في مناح مُتعدّدة ولأنها انغلقت على نَفْسها لفترة 
ماء فكان من الضروريّ أن تَتقتح على مُلوم 
أخرى لنَنضّر وسائلهاء وهذا هو َوه المرحلة 
الثالثة في تاريخ السميولوجيا المسرحية. 

المرحلة الثالثة: وفيها ثم تخي السميولوجيا 
الكلاسيكيّة لأنها انغلقت على مادّة البحث ولم 
تربطه بسسياق إنتاجه (ظروف الكتابة). وقد تمت 
في هذه المرحلة محاولة الاستفادة من تَطوّر 
المناهج العلميّة الأخرى لتتضير السميولوجيا 
اللمسرحيّة وأدواتها (السوسيولوجيا 
والأنتروبولوجيا وعِلم النّفْس والبراغماتيّة 
مموضمبج2)ء ممًا أدى إلى ظهور تَوججهات 
جديدة مثل السوسيوسميولوجيا وغيرها (الألمانية 
إريكا فيتشرليتش طفاناتمكط31 08). وبدلا من 


ص واس 
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تحليل البئية في العمل الواحدء تَوجّه البحث 
نحو التلاقح الثقافي أو المُثائّفة قانلسرطاتهيم)د1 
رنحو التدامحل النصّيّ أو القناصٌ 
للقن متعا س1 . 

من أهمٌ توججهات السميولوجيا المسرحيّة في 
هذه المرحلة أيضًا يراسة الخطاب” والكلام 
حين يكون بمثابة الفعل 386ههدا عل وعاعهم 
بحُصوصيتهما في المسرح (البراغماتية المُتاثرة 
ببيرس)» وذلك في محاولة لتخي تُماذج البحث 
المستقاة من نظريّة الشّرّد عنهمام هملظ والتي 
كانت تُطْبّق سابقًا. ضمن هذا التوججه ثم النظر 
إلى عملية التواصّل في المسرح من خلال مَنظور 
العلاقة المسر نه عام«ه17 «م#عاعز صة التي 
تأخذ بعين الاعتبار المُتفرّج* وليس الجمهور*؛ 
واعثّبر الْعَرَّض رسالة في حالة تركيب» مما أدَى 
إلى انفتاح البحث على بسيكولوجيا التلقّي 
والإدراك”*: واعتبار تركيب وتفكيك المَعنى 
عملية إبداعية . 


» سوسيولوجيا المشرح ععتأشعطا كه جولو ممع 
قفا نك ماهوامعمد 
السوسيولوجيا تسمية حديثة للم الاجيماع 
علمعمه عمدعق5 وقد نحتها فيلونف التَذعب 
الرضعي الفرنسي أوغست كونت #اكدوناه 
عنسمنت عام وما من 800165 - مجتمع 
رومهه! > غطاب. وقد حافظت اللفة العرييّة 
على ترجمة التسميّة القديمة (عِلْم الاجتماع). 
والسوسيولوجيا علم يدرس المُجتمعات 
الإنانية وما يُرتط بها من وقائع اجتماعيّة 
واقتصادية. وقد وسّع هذا الهِلّم مجالات وأكُق 
مع أوغست كونت وإميل 
دوركهايهم 2 الذي وَضع قواعد 
المنهج السوسيولوجِي في 21848 ثم في أميركا 


بحثه بداية في فرنسا 


حيث ظهر ما يُسمى السوسيولوجيا الاختبارية 
علماسعستةجيه عنهمامت50. في تطؤر لاحقء 
ويعد أن بّدأت السوسيولوجيا بالاهتمام بمواضيع 
لها علاقة بالجوانب الاجتماعيّة والاقتصاديّة 
للمجتمعات كموضوع العمل والصّناعة والمعرفة 
كرا بدأ تطبيقها على القَنْ والادب بشكل 

م نّم على المسرح . 

تُعتبر سوسيولوجيا المسرح جزءًا من 
سوسيولوجيا الفنّ. وهي علم حديث نسييًا تولّد 
من عُلوم أخرى سبقته» واغتنى بتأثيرات التاريخ 
والفلسفة والأنتروبولوجيا” والسميولوجيا* 
وغيرها من العلوم الإنسائيّة. وقد تَطوّر بسرعة 
كبيرة وبانّجاهات مُتعدّدة اعتبارًا من السبعينات. 
ويُمكن تحديد تاريخ ولادة هذا الفرع من 
السوسيوئوجيا مع صُدور دراسة عالِم الاجتماع 
الفرنسيَ جورج غورفتش طم تمد .0 
السوسيولوجيا المسرح؛ في عام ١485‏ 

نهنم سوسيولوجيا المسرح بدراسة المسرح 
من التاحية ا لاجتماعية: وهي تبحث في مختليف 
أنواع العّلاقات التي تُربط بين الممارسة 
المسرحيّة والمجتمعات التي تُشكُل الأرضيّة التي 
لهرت فيها. كما أنها تُوسّع عامش ما يدل في 
إطار المسرح ليَعْمْل مُشتيف أشكال التعبير 
الاحتفاليّة الجماعيّة. ومن التراسات الهامّة فى 
هذا المجال الابحاث التي كتيها عام ١438‏ 
عالم الاجتماع الفرنسي جاتن دوقيئر 
#نهصوةة12 .1 ومنها «سوسيولوجيا المسرح' 
و#سوسيولوجيا التُللال الجماعيّة»: وفيهما يُحدد 
معنى مفهوم الاحتفال” ويُميّز بين ما يسميه 
الاحشال الاجتماعيٌ والاحتفال المسرحيٌ 

لم تتمكن سوسيولوجيا المسرح من إيجاد 
ملامحها الخاضّة التي تُميّزها عن المناهج 
الأخرى إلا عندما انطلقت من التساؤل حول 


من ومن 


كور المسرح في المُجتمع. وبذلك حَتَّدتَ 
مجالاتها باتجاقيّن متكاملين: كيف يمكن 
للمنهجيّة السوسيولوجية أن تُساعد على قَهُم 
المسرح _- الذي هو بمجوهره حَدّث اجتماعيٌ - 
كظاهرة اجتماعيّة؛ وكيف يُمكن للمسرح أن 
يساعد على فهم الظواهر الاجتماعيّة؛ أي حراسة 
المجتمع وما هو اجتماعى كعمالة استعراضية. 
أي من الزاوية المسرحيّة. ومن الأبحاث الهامة 
في هذا المَجال دراسات الياحث الأميركيّ 
إروين غوفمان ه6088 .28 الذي يعتير كُل 
مَظاهر الحياة الاجتماعيّة مُظاهر استعراضيّة أو 
تَصرّفات ممسرحة تحيل بُعدًا مسرحيًا لأنها 
مُوجْجهة للآخرين. 


مجالات بححث سوسيولوجيا المشرح: 
تُظهر الاتجاهات المُتعدّدة التي أخذها هذا 

العلم أنه علم تجربي يَشَمْل كل مكوّنات العمليّة 

المسرحية : 

- يراسات سوسيولوجيّة لوضع المُمثل" في 
المجتمعات» ووضع التمثيل كيجرفة ومِهنة؛ 
وبنية الفرقة" المُسرحيّة والأشكال التي 
اتخذتها على امتداد تاريخ المسرح (تَجمْعات» 
قابات إلخ). 

- دراسة الوظائف الاجتماعيّة للمسرح (الترفيه» 
الثقيف)ء ووَضع الظاهرة المسرحيّة ضِمن 
ظروف إنتاجها (ارتباط المسرح بتركيبة 
المُجتمع وبالتُّظام القائم وبالإيديولوجيا)؛ 
والدّور الذي تَلمَبه هذه الظاهرة في السّياق 
الاجتماعي العامٌ. 

- سوسيولوجيا المضمون الدراميّ» أو كما 
يُسميها غورفتش سوسيولوجيا المعرفة المطبقة 
على الإنتاج المسرحي» وهو المَجال الأوسع 
حتّى اليومء ويَشْمْل كُلْ التراسات التي تقوم 


سن ومن 


على الرّبّْط أو المقارّنة بين اليُتى الاجتماعية 
وأنواع المجتمعات ومضمون المسرحيّات في 
زمن مُحدّد. ويُعتير أصحاب هذا الاتجاه أن 
العمل الأدبي أو الفئي يُعبّر عن رُؤية جماعيّة 
للعالّم. نذكر في هذا المجال مَتَلَا يراسة 
الفرنسيين جان بيير ثرئان غهمقصعلا .3.2 
وفيدال ناكيه 66دهع31 ه710 حول #الأسطورة 
والتراجيديا في اليونان القديمة» (؟/ا2)141 
ودراسة الفرنسي لوسيان غولدمان 
تقتهصل1ه6 .1 حول راسين في كتابه «الإله 
المخُفي» (14161) وغيرها. 

سوسيولوجيا الشكل الدراميج وتدرس العّلاقة 
بين الظاهرة المسرحيّة على مستوى الشكل 
(شكل العغروض» الأعراف” المسرحيّة إلخ)ء 
وبين التركيبة الاجتماعيّة في قترة مُعيّنة. وأهم 
الدُراسات في هذا المّجال تلك التي أجريت 
على المكان* المسرحيٌ والعمارة المسرحية* 
عبر تاريخ المسرح (مسارح القصور» مسرح 
العلبة الإيطاليّة*. مسرح الهواء الظلْق إلخ) إذ 
اعتُبر المكان المسرحئ قضاء له وظيفة جَماليّة 
ووظيفة اجتماعيّة» وبالتالي له عّلاقة مُباشّرة 
بالبتى الاجتماعية . 

سوسيولوجيا الاستقبال” في المسرح وهي 
مَجال يَشْمْل دراسة الججمهور"” كمجموعة بشرية 
والمُتفرّج” الفرده ضمن هذه المجموعة. 
والفرع الأكثر تَطْورًا اليوم في هذا المجال 
يَقوم على هبدأ الدُراسات التجريبيّة التي تُجرى 
على ججمهور المسرح من يجلال وسائل 
الاستطلاع (الاستبيان والإحصاء) فتدرس 
تكوين الججمهور (مُعدَّل العُمر والوضع 
الاجتماعي الخ)» ويسبة حُحضوره وذوقه 
ودوافعه وأقق التوقه " لّديه واستقباله للعمل . 
وتتميز في هذا المّجال المدرسة الألمانيّة التي 
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رَكّزت على نوعيّة استقبال الأعمال المسرحيّة 
فى فترات تاريضية مُحَدّدة. 
ودراسة آليّة استقبال المتفرّج للعمل 
المسرحيٌ هي المّجال الجديد اللي أدخل اليوم 
إضافة مَعرفيّة هامة في هذا المجالء لأنها 
تتخطى مُستوى الحقائق الأوّليّة والعامّة التي 
تُقدّمها الاستبيائات التي تتعامل مع الجمهرر 
كمجموعة رُقميّةء ولانها تنتقل من مفهوم 
الجمهرر ككيان اجتماعي إلى مفهوم المتفرج 
كمتصر مُستقَلَ. وهذا النوع من البحث يَدمُجٍ بين 
مُختلف مُناهج البحث الحديثةء ويّدرس العّلاقة 
بين المُتفرّج والعمل من آليّة تواصّل* مُعيّة 
تفرضها طبيعة العَمَل المسرحي ويناؤه ووضع 
المُتفرّج وإمكانيّاته وظروف استقباله للعمل 
المسرحيّ إلخ. وبالتالي فزن هذا النوع من 
الببحث يركز في آن واحدء ضمن ما سمي 
العلاقة التسر ححّة علتفقة1 «مقماعة هةء على 
الاستراتيجيّة الإنتاجيّة والدّلاليّة للعمل» وعلى 
استراتيجيّة اسقباله من قبل المضرج. 
انظر: الاستقيال» الأنترويولوجيا والمسرح. 
امعط تعنتاوط 


3 الْسياسِيَ (المسرحم-) 
0000000 


تسمية وأسعة تُعَبّر عن نوه إيديولوجيّ وفئيّ 
للمسرح أكثر من كَوْنها تُحدّد شكلًا صسرحيًا. 
وقد أفرزتٍ الصّيّعْ المُتعدّدة التي أخذها المسرح 
السياسيّ في العصر الحديث أشكالا" مسرحيّة 
ساهمت قي تطوير المسرح على صعيد كتابة 
النصّ وشكل المَرْض وعّلاقة العَرْض بجمهوره. 

جدير بالذكر أن الكثير من المُنظرين 
المُعاصرين اعتّبرو! أن البُعد السياسيّ موجود 
داكمًا في المسرحء وأنّ أيّ عمل مسرحيٌ له 
عَلاقة بواقعم ما وبالتاريخ» حتّى لو لم يكن 


للمسرحيّة أي مضمون سياسي أو واقعي. بل 
وقد اعتبر البعض أن اختيار صيغة الْتوججه* 
للجمهور وشكل التلقي الذي يُفترضه المسرح 
مهما كان نوعه هو مَوقّف سياسيٌ. فالمسرح 
اليونانن كان مسرحًا سياميًا لأله مسرح يُتوجّه 
لكل شرائح المواطنين» ومسرح البولقار” الذي 
يتوججه للبورجوازية ويَهدّف للتسلية هو أيضًا 
مسرح سياسيٌ بشكل ما. لا ينفي هذا المَوقف 
الإيديولرجي الشُّموليَ للمسرح أنّ أشكالًا مُتترّعة 
من المسرح السياسي ظهرت في قترات مُحدّدة 
تاريشيًا . 

ارتّبط التوججه نحو صيغة المسرح السياسيّ 
في العصر اللحديث بالحاجة إلى إخراج المسرح 
الغربي من قوقعة النُحْبّة التي اقتصر عليها في 
فترة ما من تاريخهء وبالرّغبة في التوججه إلى فئة 
عريضة من الجماهير وتحريضها وجعلها فَمَالة. 
ويُعتبر الألمانيَ إروين بيسكاتور #مامعفاط .15 
(1977-188) أوْل من بَلوّر هذا المفهوم نظريًا 
من جلال كتاباته ولا سِيّما كتايه «المسرح 
السياسيٌ؟؛ ومن خلال تأسيسه للمسرح 
البروليتاري وعبر عُروض التحريض والدّعاية 
ومط انهف التي قَُدّمها في ألمانيا في بدايات 
القرن. 

لكن هاجس التوججّه إلى بجماهير عَريضة كان 
موجودًا من قبل في صِيغ مثل المسرح الشَّعبِيَ* 
والمسرح التحريضيع” والمسرح الملحمي” ممًا 
يُجعل الهامش بينها وبين المسرح السياسي 
ضَيْقَاء بل ويمكن اعتبار كل هذه الَّيّْ شكلا 
من أشكال المسرح السياسيّ. 

أوّل هذه التجارب يُكمن في ما أطلق عليه 
في القرن التاسم عشر فى قرنسا تسمية ١‏ 
الشعب؟: وهو المسرح الذي بَبنَى حلم استرجاع 
صِبّعْ الاحتفالات الثوريّة أو السياسيّة التي 


س ي !ا 


س ي ١‏ 





رافقت الأحداث الهامّة في فرئنسا زمن الثورة 
الفرنسيّة وكومونة باريس التي عرفت مُظاهر 
احتفاليّة كبيرة كانت الححماسة والمشاركة سمتها 
العائّة. وقد أخذت صيغة مسرح الشّمب شكلًا 
مع مسر حيتي تدانتون؟ و43١1‏ تموزة اللتين كبهما 
الفرنسيٌ رومان رولان تمقلاآم8 .2 -1١87173(‏ 
)© وفي يراسته النظريّة «مسرح الشّعْبِ» 
.)١405(‏ تبلورت هذه الصّيفة أيضًا عبر تجارب 
الفرنسيّ فيرمان جيميه 0610165 .1 -١8459(‏ 
)١9*‏ الذي تأبّر بأفكار الفرنسيّين موريس 
بوتيشير ك6طنع80]1 131 (/1430-1851) ورومان 
رولان حول شرورة تلق مسرح مُعبِيَء وانطلق 
من رفض المسرح البورجوازي ليبتدع صيغة 
المسرح الجوّال” الوطني. من التجارب الهامّة 
أيضًا تجربة جان ثيلار مهلا .1 (؟941١-‏ 
الؤقلا)ء وجان لوي بارو ]لناقدتقظ ..آ.ك 
(194-19410) حول المسرح الشعبيَّ بعد 
الحرب العالميّة الثانية. 

من جانب آخخرء كان للأحداث السياسية 
الكبيرة (الحرب العالميّة الأولى والثانية والثورة 
البولشقيّة وتأسيس الأحزاب البروئيتارية والعماليّة 
والاشتراكيّة في أوروبا والعالم الثالث وحركات 
الاستقلال في العالم الثالث) تأثيرها على التوججه 
نحو تلق مسرح سياسي. ولا يُمكن أيضًا إغفال 
الدّفع الجديد الذي تاله مقهوم المسرح السياسيّ 
من لال التوجه نحو تلق مسوح ترط بين الف 
والسياسة ويُعطي للمسرح كورًا تحريضيًا ويُترجٌه 
إلى الطبقة العاملة» وهو ما سمي بالمسرح 
البروليتاريّ. ظهر هذا التوججه أيضًا في ألمانيا 
والاتحاد الوقيتي في العشرينات هن هذا 
القرنء ثُمّ في الولايات المُتّحدة الأمريكيّة إبّان 
الأزمة الاقتصاديّة في الثلائينات بتأثير من رجال 
المسرح الذين هاجروا إلى أمريكا وشاركوا في 


تأسيس مسرح سياسيّ هناك أمثال الألمانيين 
برتولت بريشت غطععء8 .18 (484م565-1١1)‏ 
وإروين بيسكاتور والنمساوي ماكس راينهارت 
المقطسع8 .14 (2)1947-124177 وغيرهم من 
الكُتَاب مثل الأميركئ دوس باسوس 5موهةط 1208 
متت /ا15) الذي أسّس عام ١9719‏ فرقة 
«الكُتَابِ المسرحئين الجُدده التي قدّمت مسرحما 
سياسيًا بمُحتاوّل الطبقة العاملة. 

وفي حين كان مسرح التحريض اللسوقييتي 
والألماني يجعل المسرح وسيلة للتحريض 
والتعليم» أي التعريف بما يَحضّل والدعوة إلى 
مناقشة الأحداث من يخلال المسرحء فإِنْ 
المسرح السياسيّ كمفهوم أكثر عموميّة جاء 
محصّلة لكل التجارب السابقة وعَدف إلى تحقيق 
العلاقة الْجَدَليّة بين الفنّ والسياسة. 

انطلق إروين بيسكاتور في مسرحه السياسيٌ 
من صِيغة ملموسة هي المسرح البروليتاري الذي 
أسّسه وأدخل عليه تعديلاات على مُستوى 
المواضيع والشكل. وقد اعتمد مواضيع تاريخيّة 
لمُناقشة مقاهيم سياسيّة:» كما استخدم تَقنيّة 
الجداريّات علاهوع15 - وهي تقنية مُستوحاة من 
الرسم - كإطار للسَدّث المسرحيّ الذي صار 
لديه نوعًا من الاستعراض التاريخي البانوراميّ. 
وقد استّخدم في مُروضه أسلوب التقطيع” إلى 
لرحات مُستقِلّة مُتتالية» وأدخل على المَرْض 
الشرائح الضَّوئِيّة والسينماء وهذا ما نُجده في 
مسرحيّته «رغم كل شيء6 التي تستعرض تاريخ 
الحركات الثورية منذ سبارتاكوس وحتى الثورة 
البولشفية. 

ذعب بريشت أيعد من بيسكاتور حين صاغ 
نظريّة المسرح الملحمي. فقد رقض بريشت 
تومجه بيسكاتور نحو عَرْض الأحداث الهامّة 
والكبيرة في التاريخ واعتبر أن القضايا الحياتية 


س ي | 


والصغيرة يُمكن أن تُوضّح الأفكار السياسيّة 
الهامّة أكثر من المواضيع المباشّرة. كذلك رَقْض 
مُبدأ توحيد الصالة والخشبة الذي هَدَف إليه 
بيسكاتورء وحدّد طبيعة العّلاقة التي يُمكن أن 
تنشأ بينهما. أي أنه أعطى صيغة جديدة متكايلة 
إيديولوجيًا وججماليًا من خلال نظريّة المسرح 
الملحمي. 

جَدير بالذكر أنَّ انتشار مسرح بريشت في 
أغلب دول العالم خاضة من خلال جولة فرقته 
«البرليئر أنسامبل» في أوروباء وانتشار كتاباته 
النظريّة في سائر أنحاء العالم بما فيها العالّم 
العربي» كان له تأثيره في تلق أشكال جديدة من 
المسرح السياسيّ في العالم. 
' في نهاية السثينات من هذا القرن» ونتيحة 
للظروف السياسيّة التي خلقتها حرب فييتنام 
والحركات الظلابيّة في سائر أنحاء أوروباء عاد 
شعار المسرح السياسي إلى الظهور بنفُس جديد 
واخذ أشكالًا تسرحيّة وصِيّمًا مُتمدّدة مَدفت 
جميعها إلى إعادة ريط المسرح يما هو سياسيّ 
بَعيدًا عن الشّعارات المُباضَرة. وقد كان هذا 
التوجّه في الوقت نفسه نقيض التّارات العَبَئّة 
والعَدّمبّة التى ظهرت بعد الحرب العالميّة 
الثانية. من هذه التجارب مُروض فرقة 
«البريد أند بابيت» وعٌُروض «فرقة سان 
فرانسيسكو هايم تروب» وعُروض فرقة. مسرح 
الْعُمَال المهاجرين «الكامبسينو» في أمريكاء 
وتجرية أوغستو بوال لهه8 .ىه )-1١971(‏ ني 
مرح المضطهّد" في أمريكا اللاتينيّة» وقرقة 
«التياترو إسكاعبري» في كوباء و#الآرينا تباتروة 
في البرازيل» وتجربة الإيطاليئ داريو فو 10 .10 
(3؟91١1-)‏ في تقديم مسرح سياسي/ شَعبِيّ 
يُتعرّض لقضايا ساخنة في إطار الإضحاك 
واللّمب» وتجربة المسرحيّ ميميت أولوسوي 


لإمعطانآ .24 (1917-) في تركيا. 

على صعيد الكتابةء ظهرت تُصوص لمسرح 
ميامئ يتعرّض للقضايا العالميّة الساخنة نذكر 
منها مسرحيّات الألمانيٌ بيتر فايس ككاع8؟ .2 
(1985-1915) «الحديث عن شيتنام' 
و«تروتسكي في المنفىة و«أغنية الغول 
اللوزيتاني» وذلك ضمن توجّه المسرح 
الوثائقي"» ومسرحيّة الفرنسي آرمان غاتي 
01 لثم (4؟9١-)‏ «آلام الجنرال فراتكر» 
رمسرحيّتي الفرنسي جان جينيه اعمع0 .3 
)1945-191١(‏ «الزتوج؟ و«الباراقانات». 

في دول العالم الثالث التي كانت تعيش فترة 
تحؤلات هامة على الصعيد السياسيئ (حركات 
تَحوّر واستقلال وتَشكُل الدول)» لاقت أطروحة 
المسرح السياسيّ والمسرح الجماهيري رَواججا 
لَدى رجال المسرح وأخذت أشكالا متنوعة 
جَدَّدت مَضمون وشكل المسرح» وهذا ما نُجده 
في مسرحيّة إيميه سيزير عكفهعة© الم (19417-) 
«موسم في الكونغروة» ومسرحيات الجزائري 
كاتب ياسين )١1943-1379(‏ «الرجل ذو الجذاء 
المطاطي» و«دحرب الألفي عام'ء و«فلسطين»» 
ومسرحيّة السرري سعدالله ونوس (1441-) 
«حفلة سمر من أجل 0 حزيران» ومسرحيّة 
اللبئائي جلال خوري (1914-) اجحا قي الْقّرى 
الأماميّة , 

جدير بالذكر أن مفهوم المسرح السياسي في 
العالم العربيّ سمل تَوجُهات مُتنوعة: فإضافة إلى 
المسرحيّات ذات المضمون السياسي الواضح» 
والمسرحيّات التاريخيّة التي تُعتميد الإسقاط 
لطرح قضايا سياسيّة مُعاصرة كما في أعمال 
المصريّ ألفريد فرج (1454-) وغيره» حاول 
عدد من المسرحيين أن يُغيْروا في شكل العُروض 
المسرحيّة وفي شكل الكتابة يهدف التأثير 


س ي ١‏ 


السياسئ. من هذه التجارب ما تأثّر بيريشت 
وريط المسرح بالواقعء وهذا ما تجده في بعفى 
مسرحيّات جلال خوري وفي تروض البانوراما 
التاريخيّة والجداريات عند كاتب ياسين» وفي 
أشكال المسرح المُرتبطة بحادثة سياسيّة مُحدّدة 
مثل #حفلة سمر من أجل © حزيران» للسوريّ 
سعدالل ونوس )-١9841١(‏ و1310 ودأيّام 
الخيام؛ للبنانيٌ روجيه عساف (1941-)): 
وعُروض فرقة الحكواتي في القدس المُسحَلة, 
وعُروض فرقة «بلالين» في الضفة الغربية. 

كذلك ارتبط المسرح السياسيٌ بمفهوم 
المسرح الجادٌ وعلى الأخصٌ بمفهوم الالتزام 
الذي شَغْل المسرحين بين السئّينات والثمائينات 
وكان موضوع كثير من النّدَرات والمهرجانات. 
انحسرت هذه القورة بعد أن استُهلِك المفهوم 
مَسرحيًا وإعلاميًا وتّحوّل العُتحمّسون له إلى 
أشكال أخرى بعيدة (جلال الخوري انتقل من 
المسرح السياسيّ إلى القودقيل”) 


مَفْهوم النْسِييس في المسرح : / 

من الكَتّاب الذين طرحوا بشكل مُباشر وبّعد 
هزيمة حزيران 91 غلاكة المسرح بالسياسة 
الكاتب اللبدانيَ عصام محفوظ )-١998(‏ 
والكاتب المسرحيّ السوري سعدالله وئوس 
اللذان طرّحا شعار التليس في المرح ومن 
خلاله» وهي تسمية تفترض التأثير على الجمهور 
ودّفعه بانّجاه مُحدّد. وقد طرح وئوس هنا 
الشّعار في مقثمة مسر ته «مغامرة رأس 
المملوك جاير» التي شرت فيما بعد في كتابه 
«بيانات لمسرح جديدة (488) لأله اكتشف 
الإشكالات التي تُحيط بمُصطلّح المسرح 
السياسيٌ: فالمسرح برأيه كُله سياسيّ» وييجب 
التصيز بين المسرح السياسيٌ ومسرح التسييس. 


س يار 


. - م . 0 5 - 
الأولى فكرية تعلق بمضمون هذا المسرح (طرح 
المشكلة السياسيّة من خلال قوانيتها العميقة 
وعلاقاتها المُترابطة والمُتشابكة داخل بُنية 
المجتمع الاتتصاديّة» ومُحاولة استشفاف َم 
عدم لحل هذه المشاكل»): والثانية جمالية تهت 
بشكل التعبير من خلال البحث عن أشكال 
مسرحيّة مُلائمة» ومن خلال أسلوب التوججه إلى 
الجُمهور الذي أراده جمهورًا شعييًا . 
5 السيرك سس 
تونق 

السيرك شكل من أشكال الفُرْجة* تَبلوَر 
اعتبارًا من القرن الثامن عشر فصار عَرْضًا يُقَدّم 
في خيمة في الهواء الظلق ويحتوي على فقّرات 
ستنوعة ب تستع رض مهارات مختلفة» ويهديف إلى 
التسلية. عُرف السيرك منذ القِدَّم وكانت هناك 
الرسومات وقِظم الخرّف المُكتشّفة لُدى الفراعنة 
في مصر ولّدى قُدماء اليونان» ومن الآثار 
المُعماريّة التى بقيت من الصّضارة الرومانيّة يثل 
يضمار الخَيّل ومُدرّج الكوليزيه في روما. لكنّ 
عُروض السيرك كانت مُختلقة عمًا تُعرفه اليوم 
وتّجنح إلى الإثارة» إذ كانت تقوم غالبًا على 
عرض الحيوانات الغريبة ومشاهد صراعها فيما 
بينها ومشاهد ترويضهاء أر مشاهد صراع العيد 
مع الأسودء وصراع العبيد فيما بَّينهم بالخناجر 
كما في الخضارة الرومانية حيث كان الميل إلى 
العغنثف أكبرء والتشاهد الدّمويّة عير غرائز 
الجمهور. 

اختفى السيرك بشكله الثابت مُكائيًا في 
القرون الوسطىء ويّبدو أنّ فقراته تُبعثرت 


سا يار 


وصارت جرْءًا من التشاهد اليهلوائيّة التي كان 
يُقدّمها المُمدلون الجؤالون #سعايدم. بمُصاحبة 
الحيرانات في الأسواق وساحات المُّدن 
والقُرى. ويّدو أنَّ بعض الفِرق الجوّالة للمّجَر 
القادمين من أواسط أسيا - حيث عرفت تقاليد 
السيرك مئذ القِدَمِ - لَعببٌ دَورً! هانًا في إعطاء 
السيرك طايّعه الحديث. 

في القرن السادس عشر عاد السيرك إلى 
الظهور في أورويا على شكل يباقات الخيل في 
مُضامير خاصّةء وذلك هم صعود البورجوازية 
التي كانت تُحلم بلق تقاليد فُرْجة تُمائْل تقاليد 
الفُروسيّة لدى النبّلاء. 

في القرن الثامن عشر بدأ السيرك يأخذ شكله 
الحديث وتطوّر في اتجاهين مُتوازييين هما 
الانّجاه الإيطالي والانّجاه الإنجليزي؛ لكنّ 
أرضيّة تَطوّره كانت فرنسا. فالإنجليزيّ فيليب 
آشلي #علطعة .20 يُعتّبر مُبتكر السيرك الحديث 
في إنجلتراء لكنّه عاجر إلى فرنسا وحَلّق هناك 
مركرًا لعُروض تدريب الخيل» ثم أتى بَعده في 
فترة الثورة الفرنسية الإيطالي أنطونيو فرانكوني 
نسدععة .ف وعائلته فاتتتى نفس المدرّج الذي 
كان يَمْلْكه أشلي وتابع نَمْس أسلوبه. أدخل 
أولاد فراتكوني ثُّمَ أحطاده العُروض الإيمائة 
وبعض الفِقّرات البهلوائيّة والمسرحيّة التى تُعتمد 
البراعة الجسدية: ومع ذلك كَل السيرك مسرحًا 
للفروسية وبقيت مهارات ركوب الخيل المكوّن 
الأماسي فيه. 

ظهرت بعد ذلك فِرَقَ مُتعدّدة تنافست فيما 
بينها مما أدى إلى إغناء عُررض السيرك 
وانتشارها بعد شُخروجها من فرنسا إلى أنحاء 
أوروبا. فقد دخلت على هذه العُروض عناصر 
جديدة منها ما هو على شُدود الخطر ويحيل 
طابع الجدّيّة الكاملة مثل فقرات البّهلوانات 


سا ياد 


والمّشي على الحَبّْل ومتشاهد الثياقة الجسديّة 
المُدهشة وترويغى الحيوانات المتوحشة» ومنها 
ما هو ساخر وَمَزْليَ مثل فَقَْرات المُهرّجين» 
ومنها ما هو استثمار للعجائبيّ مثل فقرات عَرْض 
التّوائم السياميّة والرّجّل ذي الرأسين ومُصارعات 
الأقزام إلخء ومنها بعض الفواصل” الغِنائيّة 
والمسرحيّة والفقرات التمثيليّة التي تُؤديها 
الحيوانات؛ كما تَطوّرت فيه تدريجهًا مُهارات 
الرياضة والسّباحة والتزلّج على الجليد والمُلاكمة 
والغِناء والتهريج ممًا حول السيرك إلى ما يُشبه 
عَرْض المنوّعات”. من جائب أخخر دخل العغنصر 
النسائيَ في تدريب الحيوانات وصارت الأزياء 
البَرّاقة واللماعة والموسيقى المميّزة جرْءًا لا 
يتجِرّأ من تقاليد المُرّْجة فيه. كما انّسعتٍ الحلبة 
التي تُقدّم الفقرات فيهاء وأحيط المكان يخيمةء 
واغتّنت الأكسوارات المُستعمّلة» وأدخلت 
الكهرباء في كثير من الألعاب. يبدر من ذلك أن 
التطوّر التدريجي للسيرك حتّى فترة القرن 
العشرين تَميّر بانحسار الدّور الفروسيّ في تدريب 
الحيوانات لصالح التنوّع في القِقْرات واستخدام 
الآلة والتكنولوجيا . 

تَلّن انتشار السيرك في يومنا هذا مراكز هامّة 
في دول لم تكن لديها في الأصل تقاليد سيرك 
كما هو الحال في أميركا حيث شَّجْم اتساع 
الأراضي والمساحات على ظهور الطابّع 
التجوالي لتلك القُروض» وفي الصين حيث 
امكثمرت مهارات الأماء الأكروياتي المعروفة في 
المسرح التقليدي في عُروض سيرك تتميّز بالدقّة 
والإعجازء وفي روسيا حيث اكتسب شُهرة 
واسعة وصاو له طابّع مَحَلّيَ وأصبحث عُروضه 
تُقدّم للترقيه عن السْيّاح . 

في العالم العربي لم يكن السيرك بشكله 
المُتكامل معروفًا متذ الْقِنَمء لكنّ ترويض الخخيل 


س ير 


وخض 


س يار 





والصّقور كان من الأمور الشائعةء وتّدلٌ بعيض 
الوثائق القديمة أن مُروّْض القُرود كان يجوب 
المُدن والقُرى في أغلب البلدان العربيّة منذ 
القرن الثاني عشر وِيُقدّم فِقْرات مُسلّية مُقايل 
بضعة قروش. كذلك فإنٌ الكثير من مُهارات 
السيرك مثل الحاوي وففرات السّْر والبهلوانيّات 
وترويض الحيوانات كانت تُقَدّمٍ في الساحات 
العامة فى المَفرب. أمًا المصريّون فقد اشتّهروا 
منذ القرن السادس عشر بِفِفْرات الهَرّم البشريّ 
التي صارت فيما بعد من أهمٌ فقرات التوازّن في 
عُروض السيرك الغربيّ. 

فى بداية هذا القرن عرف السيرك الغربي 
انتشارًا في البلاد العربيّة مع جولات بعض الفِرّق 
مثل سيرك ميدرانو الإيطالي والسيرك النمساوي 
اللذين قَدّما عُروضهما في سورية وفلسطين في 
العشرينات. أمّا في مصرء فلم يُقتصر الأمر على 
مُشاهدة العُررضص. القادمة من الغرب وإِنْما 
تأت تقاليد سيرك مَحلّْيّة» وتَشكّلت فِرَق 
مُختصّة تقل فيها مفاتيح المهنة ضمن العائلة 
(سيرك عاكف»: وسيرك الحلو). وقد أستثمرت 
هذه المّهارات فيما بعد وبأشكال مُختلفة في 
السيئما ومسارح الميوزيك هول" (المُمثّلة تعيمة 
عاكف كانت في الأصل صاحبة سيرك قبل أن 
تتقل للعمل في السينما». 


سيتوغرافيا العَرْض ونَوْعِيّة التَلَفَي : 

َيِمّ عَرْض السيرك غالبًا في خيمة تُشيّد في 
الهواء الطلّق. وتكون السَلَبَ فيه على شكل 
مساحة واسعة دائريّة أو بَيضويّة تُحيط بها 
المُدرّجات المُخصّصة للججمهور. وشكل الحَلبة 
المفتوح على أبعاد فضاء” المُرّجة يُسمح 
ياسكمار كُلّ الأبعاد الْأقّقيّة والعّموديّة للفضاءء 
ويتوجيه انتباه المُطْرجين إلى الأعلى أو إلى 


الأسفل يبِعًا لمكان تقديم الفِقّرات يما يَخلق 
إمكانيّة تنويم الفِفُرات وتبديل التجهيزات 
* في المكان الذي لا يراقيه 
الجمهور. كذلك فَإنّ فضاء المُرّْجة هو فضاء في 
درجة الصّفر يُمكن أن يتشكل ويتغيّر بشكل 
دائم» ويسمح بالانتقال من حالة إلى أخرى يُعلن 
عنها بموسيقى معيّنة أو بإضاءة” خاصّة. هذه 
الخُصوصيّة. إضافة إلى غِياب السّتارة" ووجود 
اللي على نَفْس مُستوى الجمهور” تسمح بخلق 
مشارّكة كبيرة بين المتفرّج” وما يراه. 

عرض السيرك الذي يهِدِف إلى تسلية 
المُرّجين يَحْلّقُ مُتعة* من نوع خاص: فهناك 
أَوَلَا مُتعة مُتابّعة الأداء» وإضافة إليها فَإِن فِفْرات 
المّهارة الجسديّة وترويض الحيوانات المفترسة 
تُثير لَّدى المُتفرّج شُعورًا بالخوف والتوثر 
والترقُب لا يَلبّث أن يحل بعد لَحَظات بالصّحك 
الناجم عن فثرات المُهرّجينء أي أن العَزض 
يَتوجّه إلى الجانب الانفعاليَ لدى الإنسان 
ولق لّديه نوتًا من التنفيس. 


المَسْرّح والسّيرك: 

استفاد المسرح من السيرك واستقى منه 
الكثير من عناصره» وذلك من التوججه الذي 
ظهر في بداية القرن العشرين لتّتضير المسرح 
الغربي بتقاليد الْجة الشّعبيّة من خلال البحث 
عن أشكال مَكانيّة تُخلّص السرح من مُعوقات 
العُلبة الإيطاليّة*. وعن نوعيّة أداء أكثر حَيريّة» 
وعن علاقة تلق مُختلفة. فعلى صعيد المكان* 
تجد تَوجْهًا سينوغرافيًا (انظر هذه الكلمة) يُستعير 
من السيرك حلبته الدائرية وفضاءه المفتوح. 
وعلى صعيد الأداء" تجد نوها نحو الاستفادة 
من البّهلوان والأكروبات كتموذج لمُمثّل 
مُختلفء وهذا ما يبدو في دتموات المخرج 


س ي ت 


الروسيّ قسيقولد مييرخولد فامطعع]ة .7 
(1ه١-:١غ148١)‏ ودّعاة المسرح المُستقبّليَ 
وحركة الباوهاوس كتقاقطلةة8 الألمانيّة (انظر 
المُسغبلية» القمارة المسرحية). 

من جاتب آخحرء شَكُل السيرك بأعرافه 
وتقاليده مصدر إلهام للكُتّاب المسرحيّين. فقد 
كنب الروسيّ فلاديمير ماياكوفسكي 
لله +مطدتدة1 .37 (1455-:158) من وحي 
السيرك عددًا كبيرًا من المسرحيّات والاسكتشات 
الساخرة يلعب الأدوار فيها مُهرّجون وأكرويات 
منها مسرحية علتقنامظ مرغنوكة (84١11١)؛‏ كما 
أن الفرنسئت جان كركتو ناوء001) .1 (14495ا- 
4 استلّهم من السيرك الكثير من المناصر 
في مسرحيّته «استعراض». 

لا زال السيرك في يومنا هذا مصدر إلهام 
لممسرحيّين الذين بَنَوا عُروضهم على شكل أداء 
الْمُهرح” وأسلويه. من هؤلاء الإيطاليّ داربو فو 
0" .2 (1955-) والفرنسيّة آريان منوشكين 
عمتططعهمصلة .له (1979-) التي قَدّمت مع فرقة 
مسرح الشمس مسرحيّة «المُهرّجين» واستثمرت 
تقئيّات المُهرُْج كنرع من الارتجال” لتحضير 
تمروض هذه الفرفةء والفرنسيٌ جيروم 
ساثاري ب#متكقة .1 )-١19145(‏ الذي شَكْل في 
فرنسا فرقة أطلق عليها اسم «السيرك السّحريٌ 
الكبير وحيواناته الحزينة؟ قَدّمت عُروضًا تُستوحي 
من السيرك بنيته . 

انظر : المُهرّجء الميوزيك هول. 
ه السيتاريو لم5 
مم5 

كلمة إيطاليّة تُستّخدم كما هي في أغلب 
لُغات العالّم وأصولها من كلمة تمتغطة اليوناتة 
التي تعني . خَشَبة المسرح. شاع استخدام كلمة 


س ي ن 


سيناريو في العصر الحديث في مجال السينما 
والتلفزيون حيث تَدلٌ على النصٌ المكتوب الذي 
يستند عليه الإخراج” ويُمكن أن يحتوي على 
0 عه 10 9 
تفاصيل تقنية تتعلق بطريقة تصوير العمل ونوعية 
اللقطات , 

والسيناريو نص له طايّم وظيفى فهو لا 
يُنشَّر ولا يطل عليه سوى القائمين على العمل . 
وهو بكّئافته واقتصاره على الخطوط الأساسية 
فقط يُختِف عن النص المسرحي التقليدي الذي 
يأخذ مُنسى أدييًا نوعًا ما ويحتوي على تفاصيل 
أكثر دقّة. لهذا السبب يمتح السيناريو المّجال 
واسمًا أمام الارتجال في المسرح لأنّه يرك 
للممثل” خريّة بناء الدور انطلاقًا من معطيات 
محدّدة. ولذلك تجده غالبًا في الأشكال الشَّمبيّة 
التي تُعطي للْمُمثّل هامسًا من الحُرّيّة ليتجاوب 
مع رُدود أفعال الجمهور". 

استُخدمت كلمة سيناريو في البداية في 
الكوميديا ديللارته” الإيطالية حيث كانت تسمية 
لنصٌ مكتوب كان يُعلّقَ في الكواليس" ليَطللم 
عليه المُمثلون قَبْل دُخولهم إلى الخشبة. يُعرض 
هذا النصٌ مُخطّط العمل ويّحتوي على 
مُلاحظات مُرئّبة مشهدًا بمَشهد حول مسار وتَطور 
الحدث الدرامت. بذلك يُقترب السيناريو كثيرًا 
من الكانفاه” التي تُحدّد قاط الارتكاز بالنسبة 
للمُمثْل الذي يرتجل دوره ارتجالاء ومن 
المُخُطط الْرّديَ للحدث بصع سعد الذي يُرافق 
السيناريو ويكون أكثر إيجارًا . 
الكرمينيا ديللارته فقطء فقد شرف أيضًا في 
عغروض الرّعويّات” وفي المَسرح الإسبانيَء وفي 
تسمى هعاط تحتوي على تعليمات قَثية .مُرَججهة 

31 5-50 وير ظسّ 
من مدير الفرقة لأعضاتها تحدد دُخول وخخروج 


س ي ن 


المُمئّلِين وتُونّت استعمال الأكسسوارات 
وإدخالها على الشْثبة دون أن تكون أساسًا 
للارتجال كما في سيناريو الكوميديا ديللارته . 

في المسرح الحديثء وضمن التوبجه نحو 
تقليص دور الكلمة أو الجوار" في المسرح 
لصالح العَرض ومكوّناته» وضمن الرغبة لإعطاء 
دور أكبر لارتجال المُمثّل يناء على ردوهة أفمال 
الجمهور: صارت هناك عودة استخدام 
السيناريو كبّديل عن النصّ الأدييئء وهذا ما نراه 
التحريضي* وفي العروض العي 7 تقرم على 
الهابننغ . 4 وكذلك في الغروض التي يتقلص يها 
دور الكلمة إلى الحَدٌ الأدنى لإبراز الصّورة 
المَرئيّة والحركة كما في عُروض فرقة حُبز ودُمى 
أعمصناظ كته لمع82 (انظر عُروض الدمى): 
وفي بعض العٌروض الأولى للمُخرج الأمريكيّ 
رويرات ويلسون مل .2 (4#1فاس/ وعلى 
الأخصٌ «رسالة إلى الملكة تكتوريا» وانظرة 
الأصمٌ». 

انظر : الكاتقاة» الكوميديا ديللا رته . 
« السيتوغراقيا تتاجشهجه سعمة 
منبقرتووعوقعدة 

كلمة تُستخدّم اليوم في كُلّ اللغات بلفظها 
المُستمّد من الكلمة اليوئانيّة قتطمهومدةط5 
المنحوتة من 886ط5 > الخثبة. ووملتطمهمع - 
تمثيل الشيء بخطوط وعلامات. في اللغة 
الإنجليزية يُستّعمل إضافة إلى كلمة سينوغرافيا 
تعيير مهنه»2 561 أي تصميم الخشبة. 
والسينوغرافيا بالمعنى الحديث للكلمة هي فنْ 
تشكيل فضاء العْررض والصورة المشهدية في 
المسرح والأوبرا" والباليه” والسيرك” وغيرها من 
المّجالات. رهي نشاط إبداعي كُْنَ يَفترض 


س ي ن 


مَعرفة بالرسم والعّمارة (الصور والألوان 
والأشكال والحُجوم) وبالتقيّات المُستخدّمة في 
المسرح (الإضاءة” وهندمة الصوت) إضافة إلى 
القّدرة على تحليل العمل لتجسيده. تُعنى 
السينوغرافيا بتنظيم النّضاء* المسرحي لكل 
التواحي بّدءًا من المُساهمة في تصميم العمادة* 
المسرحيّة إلى جانب المهندس المعساري» 
وتصميم مكان العَرْض بشكل عام انطلاقًا من 
الرّؤية الدراميّة والتأثير* المُفترّض على 
6 إلى تصميم وتنفيذ الديكور" وما 
به في عرض معين . 

كانت الكلمة اليونانية تتام همومدقاد تعني 
في القرن الخامس قبل الميلاد غنّ تزيين واجهة 
الجر المُخصّص للتمثيل #8تهقا8 بعُوارض 
مرسومة تُمثّل مُناظر طبيعيّة أو مُعمارية تَدلَ على 
مَكان الحدث. أخذت الكلمة فيما بعد معانيّ 
مُتعدّدة حسب العصورء وانزلق المعنى من مّجال 
المسرح إلى مجالي العّمارة والرّسم ليعوه إلى 
مجال المسرح من جديد. ففي عصر النهضة في 
إيطاليا كانت كلمة سينوغرافيا تَدِلْ على 
المَنظور": وهو أحد الرسوم الثلاثة التي كانت 
تُقدّم للبنّاء قبل أن يُشرع في اليناء إلى جانب 
المَسقّط والواجهاتء أي أن السينوغرافيا كانت 
ولمعا صار تحقيق المنظور 
هو الأصساس في تصميم الديكور المسرحي في 
عصر النهضة والقرن السابع عشر» صارت كلمة 
سينوغرافيا ندل على فنّ تحقيق المنظور 0 
في ديكور المسرح وامشبيلت بعد ذلك د 
بكلمة ديكور. 

في العصر الحديث صارت السيئوغرافيا 
اختصاضًا أوسع من اختصاص الديكور. قمجال 
الديكور هو ما يوججد على الخثبة حَضراء في 
حين أن السينوغرافيا تقوم على بحث علاقة 


من مفردات العّمارة. 


س ي ن 


س ي ن 





الإنسان (المُمثْل" والمتفرّج") بالفضاء 
المسرحئء وعلاقة كُلَّ العتاصر المسرحيّة بعضها 
بعضًا بما قيها الخشبة* والصالة". وقد تُركرت 
البُحوث السينوغرافيّة المعاصِرة على غَلاقة 
الفْْجة وتَطوّرها عبر التاريخ (سينوغرافيا مسرح 
القّرون الوسطى أو المسرح الإليزابثي أو العُلبة 


الإيطالية*). 
يُمكن التمييز اليوم بين مجالين للسينوغرافيا 
المسرحّة. 


١-سينوغراقيا‏ التُعبيّاتء ويتركر مجالها على 
دراسة وتصميم واقتراح كل ما له غَلامة 
بالمكان” المسرحيئ. ويُمكن أن يُكون 
السينوغراف في هذه الحالة مُهندسًا مَعماريًا 

- تحديد قياسات الخشبة وشحجمها نسبة إلى 
الصالة انطلامًا من نوعيّة العروضص (مسرحء 
باليهء أويرا إلخ). 

- تصميم العّلاقة بين الصالة والخشبة مُعماريًا 
ويَقنبًا (شروط الرّؤية وهندسة الصوت 
عناوتكهممف) وإخثيار نوعيّة التجهيزات 
الصونيّة والضّوئيّة . 

- حساب قُدرة الصالة على استيعاب عدد تُعيّن 
من المُغْرّجين والقّدرة على إخلاء الصالة 
ضمن شروط السلامة. 

- تصميم أماكن التخديم العُلحَقة بالمسرح 
والأماكن المُخصّصة للمُمثْلِينَ والعاملين”. 

؟ -سيتوغرافيا الديكور: 
وهي أقرب إلى صُلْبٍ العمليّة المسرحية 

ويتركز مُجالها على تصميم الديكورء وفي كثير 

من الأحيان تصميم الرّي" المسرحيٌّ 

والأكسوار" والأقنعة والمؤثّرات الخاصّة من 

إضاءة ومُؤثْرات سَمْعيّة*. يعمل سينوغراف 

الديكرر إلى جانب المُخرج" لكي يُتحقق 


الانسجام في أسلوب العمل ككل ويتصبٌ عمله 
على مُعالجة الفضاء المسرحيٌ بل أبعاده 
(داخل/ خارج) ومكوّناته (إضاءة وأكسوار من 
جهةء والتكوين من يجلال الخطوط والكتّل 
والفراغات والشكل واللون والمَلْمَس من جهة 
خرى). 

ولثن كان ديكور المسرح في الماضي يُقوم 
على استثمار إمكائيّات الرسم في تحقيق الإيهام* 
فإِنْ السيتوغرافيا اليوم قامت على اسثثمار القضاء 
المسرحيّ كمراغ من أجل إعطاء المسرح بُعدًا 
شعريًا. من هذه المُنطلق استثمر المُخرج 
الروسى قسيثولود مييرخولد لامطرعبع81 .نوا 
(1940-14194) النظرية الينائّة* التي تقوم على 
تناعُم الخطوط الأكُقية والعموديّة في قراغ الخشبة 
للتوصّل إلى شكل عرض يُقوم على رفض 
الإيهام. كذلك فَإِنْ الروسي ألكسندر تايروف 
تاقملة!' ذف (مل١ُم )١ 52 ١-1!‏ في تعاونه مم 
الرسّامين في المسرحء فتح الباب أمام توجّه 
جديد تَجِلى في ألمانيا بأعمال القسم المسرحي 
من مدرسة الباوهاوس كناةطتةة8 الذي طوّر 
التجريب حرل العّلاقة بين الألوان والأشكال. 
وقد كان لهذا التوجّه دوره في تطوير النظرة إلى 
سينوغرافيا المسرح. 

من أهم الأسماء التي لمعت في عالم 
سينوغرافيا المسرح المهندس المُعماريّ الألمانئ 
والتر غروبيوس قتلآم620 .7 (449م ١959-1‏ ) 
مؤسس مدرسة الباوهاوس كناقط188: وهو الذي 
وضع تصاميم لمسرح يكون تُموذججا للمسرح 
الشامل” وعمل إلى جانب المُخرج الألماني 
أروين بيسكاتور 102هعوطط .8 (495 1951-1١‏ ). 
كذلك اشتهّر السينوغراف التشيكى جوزيف 
سفوبودا 56608 .1 (1445-1910) الذي 
أسّس فرقة «لاتيرنا ماجيكا» في براغ وقام 


س ي ن 


س ي ن 





باستخدام العروض السينمائيّة كعنصر دراميّ على 
الحُشبة» والسينوغراف البولوني جوزيف شاينا 
قد .7 (؟95717١1-)‏ الذي أدار ستوديو 
«المسرح» في كراكوفيا وتركز عمله على البُّعد 
كو - ا 2 0 

التصويريّ والعناصر المرئيّة التي تتولّد من 
مُقردات اللفة التشكيلية في المسرح» والمصريّ 
رودي صابونجي الذي يبرز إسمه في يومنا هذا 
في مّجال تصميم مينوغرافيا العُروض لكثير من 
المُخرجين المُعاصرين في أوروبا. 

والسينوغراف أساس تصميم وتنفيذ العَرّض 
المسرحيّ» بحيث يُتابع السينوغراف التحضير 
للعمل بمراحله كافة منذ قراءة النضٌ وحنّى 
تنفيذه. وهناك تعاون وثيق ودائم بين بعمض 
المُخرجين والسينوغرافّين مثل المّخْرِج الفرنسي 
روجيه بلانشون مملاءصقاظ .8 )-1١991(‏ مع 
السيتوغراف الفرنسي رونيه آليو هنلله .12 
(1974-) والمخرج الفرنسيّ أنطوان يتيز 
معاذلا له (19:0-:195) مع السيئرغراف 
اليوناني يائيس كوكوس ومللطمكظ ,لا (1941-). 
تحول بعض السينوغرافيِين العاملين في المسرح 
إلى الإخراج” يثل يائيس كوكوس» كما أن 
بعض المُخرجين يُقومون بتصميم سينوغرافيا 
عُروضهم الخاصّة مثل الأميركيّ رويرت وي نِ 
صمقلا .2 .)-1١31414(‏ 


مع التطوّر الملحرظ في مجال التّمَنيّات 
صارت السينوغرافيا مَجالَا إبداعيًا يُكرّس 
التقنيّات المُتطوّرة تصالح الفنّ» قالكثير من 
العٌروض المعاصِرة صارت تقوم على الإيحاء 
بالمكان سن خلال الصوت والإضاءة (ديكور 
ضَوئيَ وسَمْعيَ) وعلى استخدام الليزرء وعلى 
تحقيق صُوّر مجِسّمة بدون استخدام شاشات. 

في السئوات الأخصيرة انُسع تجال 
السينوغرافيا بحيث تجاوز ينطاق المسرح إلى ما 
هو تصميم القُراغ وشكل استخدامه في المعارض 
والمّتاحف والعُروض المُبهرة والاحتفالات 
الجماهيريّة مثل افتتاح الأولمبياد على سبيل 
المثال. 

في العالم العربئن ما زالت السينوغرافيا 
كاختصاص مستقل متعماريّ ويقنئ له غَلاقة 
بالمسرح في خحطواتها الأولى بل وتكاد تُكون 
مجهولة. 

في لبنان يبرز اشم غازي تهوجي (*1944-) 
الذي عَمل في تصميم الديكور لفرقة الأخوين 
الرحباني» وغيرهم من المخرجين» وفي المغرب 
المْئّان التشكيلي محمّد الإدريسي الذي تأثّر بالفنّ 
اليابانن والصين القديم وركّز أعماله على حركة 
الجسد في القراغْ» وفي تونس عماد جمعة الذي 
حصل على جوائز عالمية. 

انظر: الديكورء المنظورء الرْسْم والمَسْرّح. 
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تسمية تُطلّق على عُروض مسرحيّة تجري 
خارج العّمارة المسرحية” في الساحات العامة 
رفي الشوارع. 
يَخْلق عَلاقة فرّجة لها طابّع حَيويَ يكون التلقّي 
فيها مُختطفًا عن عَلاقة التلقّي التقليديّة. فالمَرْض 
الذي يجري في الشارع كمكان مفتوح مُقتَطم من 
الحياة اليوميّة لا يُسعى بالصّرورة إلى تحقيق 
الإيهام” وإنما إلى مُشاركة المتفرج*. 

يُمكن أن تَغيب الخشبة"” في مسرح الشارع 
أو تكون مُجرّد ينصّة مُرتجلة» لكن في كل 
الأحوال يَظلّ هناك حير مكانئ يَرسّمه الأداء* 
هو عير الِب هر مك عه كذلك يعيب 
الديكور” الذي يُشكُل في المسرح التقليديّ 
باكسسوار" يتلام مع نوعيّة أداء تُبرز المسرحة* 
وتجعل من الممثل” الحامل الأساسيّ للمَرْض» 
فيكون توججهه للججمهور أكثر مُباشّرة. كذلك فإنّ 
الجُمهور* في هذا المسرح مُخْتلف لأنّه عبارة 
عن تَحمُع عَشوائيَ للمارة» أي أنه مسرح يذهب 
إلى جمهوره وليس العكس . 

وظاهرة مسرح الشارع ظاهرة قديمة لأَن 
عُروض العمثل اليوناني كيسبيس كذويءط1 
(4؟26815-2 ق.م) في القرن السادس ق.م التي 
شبقت مرحلة المُسابقات التراجيديّة كانت نَيِمّ في 


- الشارع (مسرْح-) 


الشوارع خارج الْمَعبّد. كذلك كان الأمر بالنسبة 
للمُمئْلين الإيمائيّينَ والمُمثْلين الجوّالين 
#ساعطوه0 في السحضارة الرومانية وفي القرون 
الوسطى في أوروياء ولعروض مسرح الاسواق* 
وعغروض الكومميديا ديللارته* والمرح الجوّال” 
وكُلّ أشكال المُزْجة" الشعييّة فى الساحات 
العامة . ١‏ 

في بدايات القرن العشرين ومع إعادة النظر 
بوظيفة المُسرح في غَلاقته بالجماهير» اعتّبرت 
صينة مسرح الشارع وسيلة هامّة لتحقيق غَلاقة 
الفُرّجة الحَيويّة هذه. وفي الستّيبات من هذا 
القرن ظهرت تجارب استّندت إلى التقاليد 
المسرحيّة الموجودة في الثّراث الشَّعِبِيَ؛ 
وانطلقت من الرّغبة في ترق أشكال العُروض 
التقليديّة التي تدور داخل العّمارة المسرحيّة 
والتي تُفترض وجود جمهور تُحدّد يذهب إلى 
المسرح. وقد هدفت هذه التجارب إلى إعطاء 
المسرح دَنعًا جَديدًا من خلال تطوير شكله الفني 
والتعامل معه كظاهرة اجتماعية مدنيّة» وإلى 
توسيعم شرائح الججمهور. لذلك تجد أن هذه 
الصّيغة المسرحيّة ارتبطت بصيغ مسرحيّة أخرى 
تَهدِف إلى تغيير وظيفة المسرح في المجتمع مثل 
المسرح السياسيّ” والمسرح التُّعبيَ* والمسرح 
التحريضئ”. 

تترّعت تجارب مسرح الشارع وانتشرت في 
أورويا وأمريكا وفي العالم الثالث وقَدّمت 
عُروضًا كسَرت كل أعراف” المسرح التقليدي؛ 
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ولذلك أخذت تسميات منها تسمية المسرح 
الطليعت” في أورويا ومسرح المداخخلة ##افقة7 
مل عاعلجة4 في الولايات المتّحدة ودول 
أمريكا اللاتييّة» و«المسرح المُغاير؛ في إنجلتراء 
وكُلٌّ الصّبّعْ التي تحرجت عن نطاق المسرح 
التقليدي والتّجاريّ وعن نطاق المؤسّسة مثل 08 
مم8 2ه في أمريكا . 

من أهمّ الفِرّق ألتي استّندت إلى صيغفة 
مسرح الشارع وتقاليد المُرْجة فيه في يومنا هذا 
فرقة بز ودُمى #عموناظ 0مسه مقعرظاء وفرقة 
سان فرانسيكو الإيمائية عتمنك! ومعنقمة8 تشندة 
دناه في أمريكاء وفرقة السيرك السحري 
كنصمت منهةكة في فرنساء وعُروضص الإيطاليّ 
أوجينيو باربا دطتهظ.8 (2-1975) التجرييّة في 
الشوارع والساحات. 

من جهة أخرى»ء وعلى الصعيد العمليّ؛ 
بدت عُروض مسرح الشارع التي صارت ُقدّم في 
مساحات المّدن على هامش المهرجانات* 
المسرحيّة صيغة مُلائْمة لقِرق مَسرح الهواة" التي 
لا تملك مكان عَرْض تُقدّم فيّه. 

انظر: الشَّعبِيَ (المسرح-)ء الاسواق 
(مسرح-)؛ الجوّال (المسرح-). 


© الشانسونييه م لمدمعهمنات) 
ومتمهمحعصعت 

انظر: عَرْض المنوّعات 
م الشخُصِية كعاع سهدت 
عومساتودت 2 


كلمة لاشخصيّة» في اللغة العربيّة مُستحدّثة وقد 
أخذت من كلمة الشّخْص التي تعني «سُواد الإنسان 
وغيره تراه من بُعدة» أي أنْها تعني السّمات العامة 
فقط. وقد جَرّت العادة في مَجال المسرح أن 


تُستخدّم بالعربيّة أيضًا تمية «كاراكترة» وهي 
مأخوذة من الإنجليزية #عنعديمدت© التي تعني 
بمعناها العام الطبّع أو الضّفة. 
أمّا كلمة عهقتدمعع2 الفرنسيّة فمأخوذة من 
اللاتينية قدموء8 التي تعتي القناع» وهي 
بدّورها ترجمة لكلمة يونائيّة تعني الدّور* الذي 
كان يُودّيهِ المُمئّل" عندما يَضع القناع* الخاصٌ 
به. ذلك أن المُمثّل الواحد كان يُؤدَي عِدَة أدوار 
بتبديل الأقنعة في نفس العمل. وهذا التقليد 
الذي استمرٌ من الكوميديا" اللاتينيّة حتى 
الكوميديا ديللارته” في إيطاليا يُبرّر وجود تسمية 
«القناع؟ عدتومماة التي تُطلّق على الشخصيّات 
النمطيّة" فيها. فيما بعد تَوسَعْ معنى كلمة 
عوقهوووء2 يدل على الشخصيّة المسرحيّة 
والزوائيّة ككيان متكايل يُشبه الشخص الحفيقيّ. 
بالمُقابل» صارت تسمية شخصيّة تُطلّق على أي 
شخص في المجتمع يُشْكّل حالة مُتميّرة 
(الشخصيّات السياسيّة والأدبيّة والاجتماعيّة). 
- يُستعمل كلمة التشخيص في اللّغة العربية 
للدّلالة على أداء دور شخصيّة ماء أي التمثيل 
بالمعنى العامّ. أمّا كلمة هوفهعقتممممءم 
فمُشتقّة من اليونانيّة «موفوممم التي تعني 
الوجه أو الشخص. وكانت تعني بالاساس 
تجسيد الأفكار المُجرّدة وتصويرها على شكل 
أشخاص ثُمّ صارت تَدلَ على التمثيل. 
- والشخصية كائن من ابتكار الخال يكون له 
تور أو فعل ما في كُلّ الأنواع الادبيّة والفئيد 
التي تقوم على المُحاكاة” يثل اللوحة والرّواية 
والمسرح والقيلم السينمائيّ والبراما 
التلفزيونية* والدراما الإذاعية*. 
وللشخصيّة في المسرح تخصوصية تَكمّن في 
كونها تتحوّل من عُنصر مُجوّد إلى عُنصر ملموس 
عندما تُتجد بشكل حَيّ على الخشبة من يلال 
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ش خ ص 





جسد المُمثُل وأدائه. كذلك تَتميّز الشخصيّة في 
المسرح وفي كُلْ القنون الدراميّة عن الشخصية 
الرّوائيّة في كونها تُعبّر عن نفسها مُباشَرة من 
خلال الجوار* والمونولوغ* والحركة* دون 
تَدُل وسيط هو الكاتب أو الراوي. ' ' 


ظهور التّخُصِيَْ في المسْرّح وتَطوّرها : 

في بداية المسرح اليونان كان الجوار يَيِمّ 
بين الجوقة* ورئيس الجوقة الذي يُشَكُل الصوت 
الإفراديّ الوحيد. مع أسخيلوس #انإتاءوط 
(405-6576ق.م) دخل دور أخْحر مُحاور أطلق 
عليه اسم #أكقهمعة:2:0 وهي كلمة تعني العُمثل 
الأوّلء ثُمّ صارت تعني فيما بعد الشخصيّة 
الأساسيّة في الحدث. في تَطوٌر لاحق رفع 
سوقوكليس 16©هتاه5 (106-496ق.م) عدد 
الأدوار المُحاورة إلى ثلاثق» وهذا ما أدّى إلى 
ظهور الجوار بشكله المُتكايل في المسرح . 
بالمُقايل لم يكن هناك تطايّق بين عدد المُمئْلِين 
والأحوار لأنّ المُمثل كان يُوْدَي عِدَّة أدوار يُحدّد 
كُلَ منها القناع المُستخدمء وبالتالي لم يكن 
هناك ارتياط بين المُمثّْل والشخصيّة. 

في تطوّر لاحت صار الم الواحد يختض 
بدور مُعيّن في المسرح الذي يُعتمد الشخصيّات 
النمَطيّة: ولم يَظهر مغهوم الشخصيّة بمعناه 
الحديث في المسرح الغربي إلا اعتبارًا من القرن 
السابع عشر عندما نَم التمبيز بين العُمثّل والدّور 
الذي يؤدّيه» ثم في القرن الثامن عشر مع صعود 
البورجوازيّة وتَطوٌر النزعة الفردية. ا 

تُعتبر هذه الفترة العصر الذهبيّ للشخصيّة في 
المسرح وفي الرُواية: فاتطلاقًا من الرغية في 
تحقيق مُشابّهة الحقيقة” في المسرحء مم الابتعاد 
عن الشخصيّة المُوسلبة التي كانت تُمثّْل تموذبًا 
مُكَمدًا من الكَيال الجماعيٌ (انظو البَظل) أكثر 


من كونها تُمثّل فردًا مُعينًا. كذلك تم الاقتراب 
في تلك المرحلة أكثر فأكثر من الحياة اليوميّة 
وصولًا إلى تصوير القردء وبذلك صارت 
الشخصية تحمل صفات خاصّة كثيرة تُعرّبها من 
الشَّخْص العاديّ (المظهر الخارجي» العُمر 
إلخ)» بل وأدخلت على الأعمال المسرحيّة 
عوامل اجتماعيّة نفسيّة لتفسير تَصرّف الشخصيّة: 
وهذا ما تلحظه في كتابات الألمانيَ غرتولد 
ليسنمُ #صتووعآا .0 (21785-110595 والفرتسيين 
دونيز ديدرو غمجع213 .12 (*17/ا١-17846)‏ وبير 
بومارشيه قفقطعقدسطهع8 .2 (؟119595-1105) 
وغيرهم . كذلك ظهرت محاولات لتحقيق أكبر 
قَدْر من الإيهام” من خلال توضيع الشخصية في 
رَسَط اجتماعي يتم تصويره على الخشبة عبر 
الديكور” والرِّي” المسرحيّء فصار المشهد 
المسرحي يسم الحياة اليوميّة بحيث يُتعرّف 
المُتفرّج من خلاله على تَفْسه مُباشّرة. وكان 
لذلك تأثيره على تَطوّر شكل الأداء” . 

في القرن التاسع عشر وصلت الشخصية/ 
الفرد إلى حدّها الأقصى في الدراما” 
والميلودراما” وفي أعمال المدرسة الطبيعيّة* في 
المسرح حيث صارت الشخصية صورة طَبْق 
الأصل للشخص» وصار فعلها يُفمّر بالقارف 
الاجتماعيّ الذي تعيش فيه وبعوامل أخرى مثل 
الوراثة والتكوين الفيزيولوجي والنفسيّ. 

اعتبارًا من بدايات القرن العشرين» عَرف 
المسرح الحديث توجهًا نحو إعادة النظر في كُل 
مبدأ المحاكاة في الفنَ بشكل عام وتَطوّرت 
هذه الفكرة في اتّجاهات بَجماليّة مثل الرّمزيّة* 
والتعبيريّة* والسرياليّة*. أدّى ذلك إلى الابتعاد 
عن النظرة السائدة إلى الشخصية كشخص يمكن 
تفسير أفعاله وتبريرهاء وإلى كَشر وحدة رتماشك 
الشخصيّة من خلال تفكيك فعلها وتفكيك 
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الْمَلاقَةَ بينها وبين الظروف المصيطة بها ممّا 
جعلها تفقد ثّباتها كصورة عن الإنسان وتبدر 
كشيء قابل للتشكيل. وهذا ما تجده بشكل 
واضح في أعمال الألمانيّ برتولت بريشت 
غطعم8 .8 (19045-1434) وعلى الأاخصٌ 
مسرحيّة «رجل برجل» التي تُعالج التحؤلات 
المستهرّة لشخصيّة غالي غاي. كذلك ظرحت 
الشخصية كشكل فارغ لا يدل على مضمون 
مُحدّد وثابت وهذا ما تجده في مسرح العَبّثْ* 
بشكل عاءًء وعلى الأخصٌ في مسرحيّة «المُغْنْية 
الصلماء» للرومانيٌ يوجين يونسكر موعكههم1 .]1 
(1987-199)ء وفي مسرحيّة الأستاذ تاران» 
للفرنسي آرتور آداموف #مصهاية لم -١9:4(‏ 
حيث يتحول الاسم الذي يَدَلَ عادة على 
الهُوّيَةَ إلى تسمية فارغة لا تسمح .بالتمايّز ولا 
بالتعرّف. وفي مسرحيّة «بانتظار غودو» للإيرلندي 
صموئيل بيكيت تاعطعع8 .5 (1944-1905) 
حيث تجترٌ الشخصيّة ماضيها ولا يّطرأ عليها أي 
تحؤل . 

هذه الخلخلة في نات الشخصيّة ترافقت مع 
ظهور توه تقديّ لاعتبار الشخصيّة عُنصرًا بُنيويًا 
يُمكن تفكيكه (البنيوية)”» ولاعتبارها أيضًا 
علامة تتحدد عبر مُكوّنات يثل غخطابها وخطاب 
بَقِيّةَ الشخصيّات عنهاء وعبر عّلانتها ببقية 
العناصر الدرامية يثل الفضاء" والأغراض إلخ. 
ولهنه الشخصيّة/ العّلامة وظيفة إزجاعيّة تُعيد 
إلى شخص ما في العالّمه وهذا ما يُسمح 
للمُتلقّي بالتعرّف عليها (السميولوجيا*). 

إلا أن هذه النظرة الجديدة لم تَصِل إلى حَدّ 
النفي الكامل لوجود الشخصيّة كمنصر أساميّ 
في المسرحء فهي وإن اعتّيرت عَّلامة إلا أنْها 
تَتجسّد على شكل كائن إنساني من خلال جسد 
المُمثْل مما يُعطي للشخصيّة ني كُلّ عرض 


مرحي صفات تُختلف عن صفاتها في عَرْضٍ 
آخر حين يُجسّدها مُمثّل آتخر. 


الفّخْصِبّةَ بَيْن الفغل والصّفة : 
تتكرّن الشخصيّة في المسرح من خلال 
أفعالها وغطابها ومُجمّل الصّفات التي تحملها. 
وهناك دائمًا غلافة جَدَليّةَ بين فعل الشخصيّة 
وصفاتها تلعب دورًا هامًا فى تحديد نوعيّة 
الشخصيّة. وحين يُغيب الفعل يكرن الأمر ذا 
دلالة» وهذا ما تجده في مسرحيّة «هاملت» 
للونجليزئي وليم شكسيير #تقعءمعطقط5 ./لآ 
)١515-19514(‏ حيث تَتحدّد صغات هاملت من 
تَردُده وعَجره عن الفعل. وكذلك الأمر حين 
تطغى الصّفة على الفعل وهذا هما نُجده في 
شخصية كاره البشر في مسرحية القرنسي موليير 
عيقناه4ة (1799-1077) التي تجيل ننس 
العنوان. 
- ميّز أرسطو عأماكلتمش 7-84 الاق .م) في 
تحليله للمسرح اليونانيَ بين فعل الشخصية 
رصفتها ورَبَظ بينهما. لكنّه أعطى الأولوية 
لفعل الشخصيّة الذي هو محاكاة لفعل 
الإنسان. واعتبر أن التعرّف على صفمة 
الشخصيّة يَيِمّ من خلال أفعالها ضمن 
المواقف الدراميّة الصّراعيّة في المسرحيّة. 
وهذه النظرة إلى الشخصية لها علاقة مباشرة 
ببنية التراجيديا” اليونائيّة حيث تيب العوامل 
النفسية عند الشخصيّات ويطرح فعلها كَجْيار» 
ويكون هذا الفِعل الْمُحرّك الأساسيّ للحدث. 
مع تَطوّر المسرح صارت الدواقع الئفسية 
والضّفقات تلعب دورها في تحديد فعل 
الشخصيّة: وهذا ما تُجده في التراجيديا 
الكلاسيكية الفرنسيّة (صِفات فيدرا تُؤثر على 
قعلها في مسرحيّة الفرنسيّ جان راسين 
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عسمتعمظ 1 (4)1599-1799 وفقي المسرح 
الإليزابثي (غيرة عطيل وتأثيرها على مَجرى 
الأحداث في مسرحيّة شكسبير) وفي الدراما 
والميلودراما حيث دتملت على الشخصية 
إضافة إلى الصّفات دواقم تتعلق بالوضع 
والوسط الاجتماعي. 
- الّمة العامّة للكوميديا" ولكُلّ الأشكال" 
المسرحيّة الشّعبيّة هي أنّ الصفة الغالبة 
للشخصيّة غالبًا ما تُوْثر على فعلها وتُحدٌده 
(بخل هارباغون في مسرحية اليخيل لموليير 
هو الذي يُتحكم بافعاله في الحدث» وفي 
الكرميديا ديللارته طمع أرلكان يَتحكم بِكُلّ 
تصرّفاته) . 
- ذهبت الدّراسات الحليثة» وعلى الأخصٌ 
تلك التي اهتمت يبنية الْسَرّْد* ويتحليل وضع 
الشخصيّة في الناء التَّرْدي (الرُواية والقِصّة 
والحكاية والمسرح الخ)؛ إلى ما هو أبعد من 
التمييز بين الشخصيّة كمجموعة من الصّفات 
وبين الشخصيّة كفعل. فقد صار بَيِمّ التمييز 
بين الشخصية وبين الْقُوّة الفاعلة /صاع4, التي 
تتوضع في اليه العميقة 0042/م7م #اللاعبا3 
للنصس > ويمكن أن تكون لق مسجردة أو تتجسّد 
على شكل شخصيّة: وبين مُمثْل الدُّّة الفاعلة 
«نصتك أو ما يُجِسّدها غير الصَّمَات فى الثنية 
السطلحية عمتزمياء عق «وستعيعاك للنص, (انظر 
تُموذج القُوى الفاعلة» البُنِيويّة والمسرح). 
في المسرحء يُمكن أن تتواجد الشخصية 
ضمن البئية السطحيّة وضمن البّنية العميقة 
للنصّء فهي يُمكن أن تكون قر فاعلة تتوضع 
في البئية العميقة عتدما يكون لها دورها في 
الفعل المسرحيّء كما يمكن أن تكون في نفس 
الوفت مُمثْلَا للقوّة القاعلة عندما تتوضّع في البنية 
السطحية عبر الصّفات التي تحيلها. وفي حال 


كانت هذه الصّفات صفغات عامّة تجعل من فعل 
الشخصيّة شيئًا معروًا مُسبَقاء تُسمّى الشخصيّة 
دَورًا (دور الخادم » دور إلأب العاشى إلخ). أو 
تُسنَى شخصيّة تَمَطيّةَ كما هو الحال في 
الكرميديا ديللارته وفي الكرميديا بشكل عام 
(انظر الشخصيّة النمطيّة؛ الدّور). 


الشّخْصِبة والمُمثل : 

لا تكتمل الشخصيّة المسرحيّة إِلَّا حين 
تَتجِسّد فعليًا من خلال أداء المُمثُل. والْفَرْق كبير 
بين الشخصية كما يتخيلها القارئ: من خلال 
النصّ وبينها حين يُرْديها مُمثّْل ما على الخشبة 
فيَضفي عليها من صفاته الفردية كإنسان ما يُعطيها 
أبعادًا خاصّة. كذلك فإن نوعيّة الشخصيّة وطريقة 
تصويرها في النص مُث تأثيًا كبا على نوعية 
الأداء. ففي المسرح اليوناتي كانت الشخصيّات 
أدوارًا يُؤْدّي المُمثل الواحد عَددًا منها بتغيير 
القِناع الذي يُضعه على وجهه دون الحاجّة لأن 
يتقخصها. وفي المسرح الشرقي" يتحدّد أداء 
المُمثْل بطبيعة الشخصيّات المُؤسلية والمُنطة. 
وفي العصر الحديث» مع تُطوّر الشخصيّة التي 
أصبحت في تصويرها قريبة من الكائن الحيّ» 
صار الأداء مُحْتلِمًا نوعيًا يقوم على تُقص 
الشخصيّة (انظر أداء المُمثّل) . 


الشّخْصِيّة الرٌئيِيية والشَّخْصِيّة الثانويّة : 

في التراجيديا اليونانية التي قامت على مفهرم 
البتطل”» كان هنك قَضْل كامل بين الشخصيّات 
الرئيية ونوعية أخرى من الشخصيّات منها 
الشخصية البجماعيّة التي تُمثْلها الجوقة» ومنها 
الشخصيّات الثانوية التي يُتحدّد وُجودها كُضَرورة 
دراميّة بكم وظيفتها المُحدّدة في الحدث مثل 
شخصيّة الرسول والراعي والعربية. مع انحسار 
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درر الجوقة في المسرح الْغْربيّ » اتقل دورها 
إلى هذه الشخصيّات الثانويّة» وهذا ما تجده 
بشكل واضح في الوظيفة الدراميّة لكائم 
الأسرار”". مع تَطوّر المسرح ازداد عدد 
الشخصيّات الثانويّة وصار هناك عدد كبير من 
الشخصيّات الصامتة مثل الحُحرّاس والحْدّم أطلق 
عليها اسم كومبارس" . 

وفي حين كانت الشخصيّات تُعتبر ثانويّة لأن 
دورها الدرامن أقلّ أهمْيّة من دور البَظل» ولأنها 
تنتمي إلى وَسَّط اجتماعي أدنى من وَسَط 
شخصيات التراجيديا التي هي من الملوك 
والطبقة الأرستقراطيّة» يُتغيّر المفهوم تمامًا في 
الكوميديا وفي الأنواع” المسرحيّة ذات الطايّع 
الخليط كمسرح الباروك”* وكذلك في كل 
الاشكال المسرحيّة الشُعبِيّة التي استُّهدّت من 
تقاليد الاحتغفال” والكرنقال" إذ لا يُمكن اعتبار 
الخادم” والمُهرّج” والمجنون شخصيّات ثانويّة 
في هذه الأشكال كما هو الأمر حين تظهر في 
التراجيديا مَئْقَّا . 

مع تطوّر الأعراف الاجتماعيّة والقواعد* 
المسرحيّة وظهور أنواع مسرحيّة جديدة (الدراما 
والميلوتراما)؛ لم يعد هناك فصل واضح بين 
الشخصيّات الرئيسيّة والشخصيّات الثانويّة إذ 
اجتماعية متبوّعة» وصار الخادم محورًا لكثير من 
الأعبال» وهذا ما تجده مع في مسرحية زواج 
فيغارو» ليومارشيه حيث يكون الخادم فيغارو 
محرر الحدث مرمته , 


ل لشخصِية المجارية : 
اتشخيص المَجازَيَ هو طرح مفاهيم مُجردة 
بهليه المفاهيم (وقاىف جشع؛ موت إلخ) وقد 


أطلق على الشخصيّات التى تحمل هذا التعد 
اشم الشخصيّات المجازية #امموفلافء. وتصوير 
المفاهيم التٌجرّدة بشخصيّات مجازيّة أسلوب 
معروف في النحت وفي الأدب إذ تجد مثالا 
عليه في كتاب «ربع الكتاب» للمؤلف الفرنسيّ 
فراتسوا رابليه فنقاءطه2 ,8 (1667-15494), 
وفي مسرححيّات القرون الوسطى وعلى الأخصّ 
عُروض الأخلاقيّات” . 


الشْخْصِية التْمَطنة : 
(انظر هذه الكلمة). 
الدور : 
(انظر هذه الكلمة»). 


انظر: الشّخْصيّة المطية» الدورء الشادم 
والخادمة؛ الْمُهِرّحء تموذج القُوى الفاعلة. 


ه الشُخْصِيَةُ التْمَطية ع1 
عدا 
هي شخصية" تفتقر إلى ما هو خاصٌ وقَرديّ 
وتَتمتّع بصنات مُحددة تُطرح في عُموميّتهاء وهذا 
ما يمح بالتعرّف عليها بشكل مُباشّر وقبل أن 
تدأ بالتصرّف ضمن الحدث. 
لا تعرف الشخصيّة التمَطيّة أي تحوّل أو تغيّر 
لافتقارها إلى الكثافة الإنسائيّة النفسيّة التي يُمكن 
أن نجدها في الشخصيّة المسرحيّة. وهي تُحافظ 
على ملامحها وال الحدث مما يُوثّر على طبيعة 
نعلها. نتيجة لذلك. غالبا ما ياخذ العمل الني 
تكثر فيه الشخصيّات النمَطيّة طابّع السبكة* 
المُتقّطة, كما هو الحال في الكوميفيا ديللارته”. 
من العوامل التي لَعبِبُ دووها في تشكيل 
الشخصيّات التمطيّة في المسرح التقليد الذي 
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ترفته بعض الححضارات فى أن يتخصّص المُمثل* 
بتقديم تور مُعيّن طوال حياته مما يُسمح له أن 
يُطوّر شكلًا حركيًا مُحَدَدًا وتصرفًا خاضًا بهذا 
الدور*. 

والواقم أنّْ مفهوم الشخصيّة النمّطيّة يقترب 
كثيرًا من مفهوم الدّررء فعندما يُكون للدّرر 
صنات تُحدّده بشكل ثابت في عِدةَ أعمال يُصبح 
شخصيّة نَمَطيّة. وعندما يُكتسب الذّور أر 
الشخصية النسّطيّة صفات فردية ومتغيّرة حسب 
السّياق الجديدء يُعتير شخصيّة بالمعنى العام 
للكلمة. فدون جوان أو العاشق الدائم هو دور 
تحوّل إلى نمط عندما تكرّر وجوده في عِذَة 
أعمال أدبيّة ومسرحيّة. لكن عندما يُضيف كاتب 
ما إلى هذا الّمَط صِفَات أخرى تُعطيه تُثافة 
إنسانية وتُناقض أحيانًا صفته الأساسيّة المعروفة 
عنه» يُحمل العقوّمات التي سمح باعتياره 
شخصية مُتفرحةء وهنا ما فعله الفرنسيّ مولبير 
عغناه4ة (1798-1597) والألمانى برتولت 
بريشت اطمع:8 .8 (1401-1448) في 
مسرحيتيهما اللتين تحملان عنوان #دون جوان». 
يفة ثابتة متمد من أنماط اجتماعية سائدة فى 
مرحلة ما (الأب المُتسلّطء الزوج المخدوعء 
الشابة السادجة» الجندي المتبيجح). وهي في 
هذه الحالة لا تحول أسماء عَلَمِ تُميّزها 
كشخصيّات وإنما تُقدّم من خلال صفاتها أو من 
خلال تصرّفها في الحدث مما يجعلها أقرب إلى 
مفهوم الدُور» وبين أنماط مسرحيّة اكتسبت مع 
الزمن روامز* خاضّة بحيث صار يُمكن التعرّف 
عليها من مُكوّناتها مُباشرّة (الملابس والقناء* 
والتسمية وطبيعة التصرّف»» ودون الحاجة إلى 
تمهيد من قبل الكاتب ضمن مُقدّمة المسرحية. 
وهذه هي حال أرلكان وبانتالوني في الكوميديا 


ديللارته التي كان يُطلق عليها قي اليداية اسم 
الأقنعة ثم تَحوّلت إلى شخصيات تمَطيّة. وفي 
الحالتين تحمل الشخصيّات التمّطيّة نوعًا من 
الأسلبة* والتجريد. 

تَكثّر الشخصيّات التمّطيّة في الأنواع* 
المسرحيّة التي تهدِف إلى النقد الاجتماعيّ أو 
إلى الإضحاك من خلال تضخيم الصّفة بشكل 
كاريكاتوري» لذلك تجدها في الكوميديا” 
والفارس” (المَهْرَلة) والميلودراما”. وغالبًا ما 
تُشكُل الشخصيّات النمطيّة في المسرحيّة ثُنائيّات 
يرز العٌُيوب من خلال التناقُض (البخيل # 
الكريمء القو # الضعيف» الأيله # الفطن). 

ترف المسرح العربي منذ البدايات الكثير من 
الشخصيّات المطيّة المُتمَّدَة من تقاليد مسرحية 
غربيّة أو من أنماط اجتماعيّة مَحلْيّة (جحاء 
الفرفور في صيغة السامر" إلخ). وقد لاقت هذه 
الشخصيّات تَجاحًا وصار لها جمهورها العريض 
لدرجة أن بعض المُمثُلِين ارتبطت أسماؤهم 
بأسماء هذه الشخصيّات» فقد اشتّهر الْمُسّل 
المصري علي الكسار )١19861-1888(‏ بشخصية 
البريري عثمانء: والمُمثّل المصري نجيب 
الريحاني (1944-1491) بشخصيهة كشكش بك 
كما ابتدع المُمثل اللبنانن حسن علاء الدين 
شخصيّة شوشو. كذلك عُرف المُمثُّلان اللبنائيّان 
فيلمرن وهبة ومنصور الرحباني (586؟5١1-)‏ 
بشخصيتّي سبع ومخول في كثير من الاسكتشات 
الإذاعية ثم على خشبة المسرح. كذلك أفرزت 
النراما الإذاعيّة* في سورية شخصيّات تَمطيّة 
وثُتائيّاتء فقد عرف تيسير السعدي (1919-) 
وصبا محمودي )-١9199(‏ بشخصيتي صاير 
وصبرية:» واشتهر حكمت محسن -١91١(‏ 
4) وأنور البابا (1441-1416) بشخصيتي 
أبو رشدي وأم كامل. 
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انظر: الشخْصِيّة. 


ه الشرْطية 

تعبير كَرَجٍ استعماله في اليخطاب التقدي 
المسرحيّ قفي اللغة العربيّة لوصف أسلوب عمل 
فُخرج مرحي ماء أو لوصف الديكور* أو 
الأداء". وأغلب الظنّ أنَّ كلمة الشَُرطِيّةَ هي 
الترججمة العربيّة لكلمة 60080لهد0 الروسيّة ا 
تعد تمني الظرْف والشّرّط العام ومنها تعبير 
ا نع ماعن الذي يعني المسرح الشرطي» 
في حين أن التعبير المُسِتَخدّم في الغرب لوصف 
هذا الأسلوب المسرحيّ 0 ظهر في روسيا 
في بدايات هذا القرن هو مسرح الأعراف 
المأل غبص ها عا عقك1 أو المسرح المسرحيٌ 
أتتضفة1 عنافقة 1 . 

دالوا 3 هذا التق في التسميات بين 
فمُصطلّح لطي الذي ظهر في روسيا يقتر ب 
كثيرا ويتزامن مع ظهور ممُصطلح الأسلبة” في 
الغرب في بدايات القرن. وقد خصّل ذلك في 
القترة التي ل فيها البحث عن مافية المسرح 
بالنسبة لبقيّة النظم الفئيّة والأدبيّة» ومحاولة ربط 
المسرح بالْمنّ وقصله عن الأدب» وهذه عي 
الفكرة التي طرحها الروسي قسيقولود مبيرخولد 
لامطعي]8ة .10 (1/مم1110-1) حين تَحدّث 
عن لإعادة المسرح المسرح؟. 

ظطهر هذا التوجه قي بداية القرن في روسيا 
كرد فعل على المسرح الطبيعي الذي يَقومٍ على 
ترسيخ الإيهام”". ويعتبر الكاتب الروسيّ قاليري 
بريوسوف اتشقدا820 .3 سن أهم المُنظرين 
للشّرطِيّة في المسرح من خلال طرحه عام 19٠07‏ 
لفكرة مُسرح العرف الواعي ها عك #«قة17 
1801 00/8. وقد قّصد بذلك أن 


ُستخدم الأعراف” المسرحيّة في العَرْض يشكل 


واع ومقصود ومُعلّن مما يُوْدَي إلى ما يُسنّى 
اليوم بإعلان المسرحة". استّثمر المُخرِج 
مبيرخولد هذه الفكرة في أعماله المسرحيّة ونّظر 
لها أيضًا في كتاباته عن المسرحء وثّلاه المُخْرج 
ألكسندر تايروف #معقه5 لم (ه6مم1-:ه؟1) 
الذي انتقد أسلوب مييرخولد ونحا مُنسى خاضًا 
به. 

والواقع أنّ ميبرخولد لم يُتعامل مع الشَّرطِية 
كأسلوب فقطء. وإنّما كانت بالنسبة له ءا من 
نظرة جديدة للمسرح تُعتّير أن الإخراج* عمليّة 
إبداعيّة تتخطى تصوير النصٌ بشكل حرفيّ» 
وقراءة" جديدة للنصٌ المسرحي تُستيد إلى بنية 
العمل. وقد أدى توجهه هذا إلى تقديم نصوص 
من الماضي برّؤية جديدة؛ وإلى توسيع 
الربرتوار” المسرحيّ 


ملاح الشَّرْطِيَة في المَسْرّح: 

- رَفْض التصوير الإيهاميّ للواقع واعتباره 

خداعًاء والتأكيد على كَسْر الإيهام والمسرحة 

بحيث لا يَغيب عن ؤهن المُتفرج" ولا عن 

ؤعن العُمثّل* أنيما في المسرح. 

الكشف عن الأعراف المسرحيّة لإبراز ماهيّة 

المسرح . 

محاولة استعادة عبيخ ص أشكال الفدسة* 

الشَّعبيّةَ التي تقوم على أعراف خاصضّة بها مثل 

السيرك” وإدخالها في المسرح لهذا الهدف. 

- إعادة اكتشاف المسرح الشرقي” والمسرح 
اليوناني القديم اللذين يُقومان على المسرحة 
والأسلبة» وكذلك استعارة وضع وآداء المُمثل 
فيه . 

- المُطائّبة بالديكور المؤسلب لأنّه اجتماع 
تُخطوط وألوان تُعطي الملامح العامة ولا 
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تُشكُل إرجاعًا مُباَرًا لواقم مُحنّدء على 
العكس من التصوير الإيقونيَ في الديكور 
والأزياء. 


- رَفْض المُجِسّمات (الماكيت) التي كانت تُقدّم ٠‏ 


عادة كمشروع للديكرر مُستقلٌ عن رؤية 

المخرج للعَرّض»؛ واستبدالها بالرسوم 

التوضيحيّة التي تُوضّح هذه الرؤية. 

جَدير بالذّكر أنّ المسرحيّ الألمان برتولت 
بريشت أطعع8 .8 (11605-1898) لم يُستخيم 
مُصطلّح الشرطيّة بشكل صريحء» لكته حمّق في 
مسرحه تُخلاصة تمع بين الواقعيّة* والشرطية في 
الْعَرْض . 

انظر: الأعراإف المسرحيّةء الأسلية» 
المشرحة. 


» الشَرَقِيَ (المَسْرَّح-) ‏ عطسعط؟ ممتاجه1 
م0 مسف سسة1 !| مل «حافقة1 
تسمية أطلقت في الغرب على مُجِمَل 
الأنواع* والأشكال” المسرحيّة وأشكال الغروضص 
المعروفة في ونطقة الشرق الأقصى (الصين 
واليابان والهند وقييتنام وكميوديا وأندونيسيا 
وكوريا وتايلاتد إلخ)» وأهمّها أويرا بكين* 
ومسرح النو" والكابوكي" والبونراكو”* 
والكيوغن” والكتاكالي” وغيرها. 
ظْلَ هذا المرح مُعْلَقَا على نَفْسه ولم تيم 
الإشارة إليه إلا بشكل عابر في كُتب تاريخ 
المسرح النربية حنّى نهاية القرن التاسم عشر 
حيث اكّشفت جمالّاته وتَكُلت مصدر إلهام 
للمسرح في الغرب. 
بالمقابل » وضمن حركة الانفتاح العالمية 
التي عرفها المسرح في القرن العشرين» ويفضل 
التأثيرات المُتبائلة بين مسارح العالّم» الفتح 
المسرح الشرقيّ على التجارب الحديثة وتأثّر 


بالغرب فتَّجِنّدت بُنيته وبدأ يعرف نفس 
من الممكن التّثيير بين المسرح الشرفيّ 
التقليدي, والمسرح الشرقي المُعاصِر. 


خُخصوصِيّة المَسْرّح الشّرَْنَ التْفْلِيدِيْ وسماته 
العامة : 
- المسرح الشرقيّ التقليدي مسرح طقسي انبثق 
عن الاحتفالات الديئّة ثم انفصل عنها اعتبارًا 
من القرن السابع عشر مع استمرار وجود 
عناصر ديئيّة فيه إضافة إلى أصول أخرى 
شَعبيّة ساعدت على بَلرَرَتَهِ بشكل عَرْض 
مسرحيّ. تُعتبر الهند الينبوع الأساسيّ للمسرح 
الشرقي عامّة فقد حمل الحُجَاجٍ الهنود تواة 
المسرح الهنديّ وطابعه العَلفّسيَ حين كانوا 
يُجوبون الينطقة كمُبشّرين. وهذا ما يُيرّر 
تأثيرات الدراما الهنديّة» وعلى الأاخصٌ 
العُروض المستوحاة من ملحمتّي الرامايانا 
والماهاباهاراتا على مسرح جزيرة بالي 
وتايلاند وكمبوديا وسيلان أكثر منها في الهند 
في تطوّر لاحق» دخلت على المسرح 
الشرقي التقليدئ عناصر جديدة» منها شخصية 
الراوي الذي يستعين بالسّرّد" لطرح الحدث 
ومحاورة الجمهور” لأخذ رأيه في ما يَحصّل. 
وقد كان لذلك تأثيره على بنية هد! المسرح 
الذي لم يعرف تصامُدًا دراميًا بالمعنى الغربيّ 
للكلمة إذ أن عتاصر الهْناء والرقص والسّرّْد 
التي تتخلّل مقاطعه تُحْقّف من ِدّة التوثر. 


- المسرح الشرقيّ التقليدي مسرح شامل”" يجمع 


بين الفنون المختطقة. وسبب ذلك يُعود لكون 
المسرح الشرقي يبع من عَقيدة #انههدة التي 
تقول أن الفنّ يقرم على أركان ثلاثة هي 
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الموسيقى والرقص والشّعر تتداخل ممًا في 
العَرْض المسرحي بيسب فتفاوتة حسب 
المناطى . وهذه الخصوصية للعرض المسرحيٌ 
تُبرّر امتداده الزمنئ الطويل الذي يمكن أن 
يُستمرٌ عدّة ليال» بحيث تُقدّمِ في الليلة 
الواحدة عِدّةَ مسرحيّات. ولذلك فإنّ طبيعة 
الفُرْجة التي تَخلّقَها هذه العُروض تختلف عمَّا 
يَحصّل في المسرح الغربي (انظر النو - 
مسرح). 

لا نجد في أيّةَ مرحلة من مراحل تاريخ 
المسرح الشرقي فصلًا واضحًا بين الأنواع 
المسرحيّة التقليديّة المعروفة في الغرب لأنّ 
العَرّض المسرحيٌ ذا الموضوع الجادٌ أو 
الأسطوري يُمكن أن يحتوي على قواصل" 
مُضحكة (انظر الكيوغن). كما أن المشاهد 
العتيفة فيه يُمكن أن تأخذ طابّع الغروتسك” . 
واللغة النشثرية اللتين يمككن أن تجتمعا ممًا 
بسبب تلازّم الهناء والكلام في التصٌ. 

هو مسرح الأعراف” المُئمّطة التي تَتحكمٍ في 
كل عتاصر العَرض : فالاداء* فيه مؤسلب 
لدرجة كبيرة وتجريدي يُقوم على الرمز. وهو 
أداء يُبتعد عن الإيهام” ويُقوم على الحركة* 
المُنمّطة والإلقاء" المُنمُم. على صعيد 
الشكلء يَتميّر العَرْض المسرحيّ ببّساطة 
الديكور* وشّرطيّته في حين تُولى عِناية كبيرة 
للرّيْ” المسرحيٌ والماكياج” والأفيعة التي 
ُشكُل روامز يعرفها المُرّجون جَيّدًا. كذلك 
فإنّ العناصر الزمائية والمكائيّة لا تُوضّح من 
خلال الديكور وإنّما تظهر من خلال الأداء 
الإيمائئ الذي يستثير مُخيّلة المُتفرجين (حلول 
اللبل وقترة النوم يُستدلٌ عليها ببُرهة صمت 
ومجمود في الحركةء كما أن ساحة المعركة 


على سبيل المثال يُستدلٌ عليها يبعفي 

الحركات المُؤملّة). 

في البدايات كانت غُروض المسرح الشرقي 
تُقدّم في القُصور. اعتبارًا من القرن الثالث عشر 
هرت فِرَق مُمثْلِين مُحترفين كانت تُقدّم مُروضها 
في الأديرة بمناسية الأعياد. كذلك يُذكر أن 
النساء كن يشاركنّ في العُروض في بدايات هذا 
المسرح ثُمَ ما لبثن أن اممْبِعِدنَ منه بتأثير من 
الديانة البوذيّة» وذلك حتّى القرن التاسع عشر 
حيث صارت المُمثّلات يؤدين أحيانًا أدوار 
الرجال. وإعداد المٌّمثّل* في هذا المسرح له 
شكل خاصن إذ ياخذ شكل تدريبات صعبة 
وقاسية تَيِمّ في مؤسّسات مُتخصّصة أو تتقل أب 
عن جد ضمن العائلة الواحدة ولهِدّة أجيال 

أهتم الغرب بالمسرح الشرقيّ التقليدي منذ 
بداية القرن العشرين حيث شَكُل مصدر إلهام 
لتنضير المسرح وتجديده على مُستوى شكل 
العَرْض والإخراج”. وتُعتبر الزيارة التي قامت 
بها فرقة من جزيرة بالي إلى أوروبا في عام 
١‏ فاتحة اكتشاف المسرحيّين الغربيّين 
ليتيّات وجماليّات ويّية هذا المسرح. من أهّ 
الذين استوحوا من المسرح الشرقيّ المُخرج 
الروسيّ قسيفولود مييرخولد لامطيعوعةة .7 
(1540-1841/4) والفرئسيّ أنطونان آرتو 
لمش اث (1944-1455) والويسري 
أورليان لونييه بو عه2 دود[ له -1١8459(‏ 
الذي قَدّم أوّل عمل إخراجي غربيّ 
لمسرحية شرقية عندما عَرَض النصٌ الستسكريتيٌ 
«عربة الصلصال». كذلك فإنّ الألمانيٌ برتولت 
بريشت أتطلعع:8 .8 (454م1567-1) إستند إلى 
كثير من العناصر الأساسيّة في المسرح الشرقيٌ 
لصياغة نظريته عن المسرح المَلحمي” وتحقيق 


ش راق م2 
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التغريب”. وما زال المسرح الشرقي التقليدي 
حتّى يومنا هذا يُشكّل مُرجمًا لرجال المسرح 
وللمظرينء وعلى الأخصٌ فيما يُتملّق بنوعية 
الروامز التي تَتحكم بالمَرْض وبإعداد المُمّل 
وبأدائه على الصعيد الحياتي والمسرحي (انظر 
الانتروبولوجيا والمسرح). 


المسْرّح الشْرْقِيَ المُعاصر: 
من العوامل الهامّة التي لوبت كورها في 

حرق الطؤق المُغلق للمسرح الشرقيّ وتأثره 

بالتجارب الغربية ما يلي: 

- ظروف الحرب العالميّة الثانية والاحتلال 
الأمريكي لليابان ولقييتنام . 

- تأثيرات المسرح الوثييتي على الصين 
وكوريا. 

- حركة الترجمة التى أدّت إلى التعرّف على 
ريرتوار* المسرح العالمي» والدّور الذي لَِيّْهُ 
المدارص التبشيريّة في التعريف بتقاليد المسرح 
الغربئنء فقد كانت تُقدّم فيها مسرحيات 
بالفرنسيّة والإنجليزية ممًا كان له أثره في 
إدخال تقاليد المسرح الكلامي التي لم تكن 
معروفة سابقًا في تلك المناطق وعلى الاخصٌ 
في الصين (انظر ملرسي - مسرح). 

- تأسيس المعاهد” المرحيّة التي يُدرّس فيها 
تاريخ المسرح العالميٌ والمناهج المختلفة 
لإعداد المُمثل , 
من أهمّ مُظاهر هذا التغيير مُحاولات 

تحديث فنّ الكابوكي من الداخل اعتبارًا من 

ألْجَزْء الثاني من القرن التاسع عشر ضمن حركة 

التوجّه الجديد #صفالك: وتوجه تطوير المسرح 

الياباني من خلال استعارة النّموذّجج الأوروبئ» 

وهنا ما يعرف بالمسرح الجديد اليابانيٌ 

تاعوضد5 الني ظهر في بداية القرن العشرين. 


كذلك كانت هناك مُحاولات لخَلْقَ مسرح 
يُستعير الصّيّمْ الغربيّة بشكل كامل يثل المسرح 
الكدك* الذي سه أحد مُمثلي الكابوكي » وهو 
اليابانن إيشيكاوا سادانجي 1زسقامدة #8وطتطك1 
واستعار فكرته من الفرنسيّ أندريه أنطوان 
عهأدتتسف 83 (1915-1868) ذلّيب ذَورًَا فى 
إدخال الأداء الواقعيّ الذي يتناقضى تمامًا مع 
الأداء التقليديَ. كذلك ظهرت في هذا المسرح 
توججهات مُوازية للتوجّهات الغربية مثل المسرح 
البروليتاري” والمسرح الفئْيَ ومسرح المُمثّل 
إلخ . 
انظر: النو (مسرح الح البوتراكو. 
الكاتاكالي» الكابوكيء الكيوغن» أوبرا بكين. 
«تعلقع ط!]' عسملاسون1 


» الشَّعبِيَ (المرّح-) 
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طرحت فكرة المسرح الشعبي بصيغ 
وتميات مُختلفة ياختلاف المنظور إلى دور 
المسرح ومُهكّته من إمتاع ونوعية: فهناك تسمية 
المسرح التّعبِيَ ععنهانامه0 عناق6ة1 رهي 
الأوسع» رهناك تعبير مسرح الشَّعب ععاق6 1 
عأسناعم تدل والمسرح للشعب عا عدامم ع#طقفط1' 
عامدعم. تتلورث فكرة المسرح الشَّعبِيَ كردة 
فعل على التّركزيّة في الثقافة وفي المسرح» 
وعلى توججه المسرح اليورجوازي إلى التخبةء 
وعلى اقتصار الربرتوار” المسرحيئ على تُوعيّة 
مُعيّنة من المسرحيّات. وقد أرتبط ظهور مَفهوم 
المسرجح الشعبيّ وتبلوره في نهاية القرن التاسع 
عشر بالوعي الإيديولوجي الذي رافق الحركات 
العُمَاليّة إبّان الثورة الصّناعيّة وتشكيل التّقابات 
في الغرب: وبالرغبة في استعادة الطايّع 
الاحفالي الذي كان عليه المسرج في الماضي : 
واستعادة زخم الاحتقالات الشعبية والوطنية 
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المَنُويّة. وقد شَكُل المسرح المُعبِيَ في حينه 
الصّيغة الأولى التي انبثقت عنها أشكال* 
مسرحيّة أكثر تحديدًا في ألمانيا والاتحاد 
السوفيتي والدول الاشتراكيّة (سابقًا) منها 
المسرح البروليتاري” والمسرح العُمَالي” 
والمسرح السياسيّ” والمسرح التحريضي”. 

يُعتَبِر الفرنسي موريس بوتيشير 
تعطعناه” 16 (1970-18519) أوّل من شَكَل 
مسرحًا للشعب في مقاطعة الفوج في فرننا عام 
6 إد دم ممروضه في الهواء الظلق وبعيدًا 
عن العاصمة. وتُعتبر هذه التجربة التي ما تزال 
حَيّةَ حتى اليوم تجربة رائدة لأنها مَهٌدت الطريق 
أعام الكثيرين من رجال المسرح وكُتَابهِ في طرح 
وتحديد مَفهوم المسرح الشُعبيَ. في حوالي 
4 تأسّست فرق المسرح الشّعبِيَ في نطاق 
النٌقابات في ألمانياء وكُتبث لها سسرحيّات 
ميت المسرحيّات التّميّت غلءةاكطاه7. بعد 
ذلك ظهرت تجارب مُتعدّدة وخاصّة في فرنسا. 
وقد لَب الفرنسي رومان روللان 4هقلاه8 .8 
(1945-1455) دُورًَا هانًا في تثبيت هذا 
المفهوم وتطبيقه» فقد كتب مجموعة مقالات 
ظهرت في كتابه امسرح الشعب» (2)19907 وفيه 
حَدّد ملامح مسرح يُقف ضِدّ الثقاقة المُستقاة من 
الماضي. كما كُتب عام 1١9٠+‏ ضِمن هذا 
المنظور مسرحيّات مُسسَمَّدّة من التاريخ هي ١59‏ 
تموز؟ ولدانثون1. 

أمَا فيرمان جيميه ##نتهع6 .1 -1١419(‏ 
*19) الذي تأثر بما رآه في قيينا وبروكسل» 
فقد طرح صيغة مسرح يتوه للشعب حيثما وجد 
من خلال المسرح الجوّال”. فقد صَمّم جيميه ما 
بين عامي 191١‏ و1917 قِطارًا من 77 مقطورة 
يسير بالبُْخار أسماه «المسرح الوطنيّ الجوّال». 
وقد قصد بتجربته هذه كشر نطاق العركزية من 
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خلال حَمْل المسرح في جولة إلى المُحافظات 
في عُروض تُشبه عروض السيرك" والممثلين 
الجوّالين. لاقت تجربة جيميه نجاحًا في البداية» 
لكنّ المشروع فَشِل فيما بعد لأله لم يُستند إلى 
تغيّرات جَذريّة على صعيد بُنية العرض» إذ 
احتفظ بشكل المسرح التقليديّ القائم على 
المُواججهة بين الخشبة” والصالة. في محاولة 
جديدة قام جيميه ومعه آخرون عام 197١‏ بإعادة 
رّْح المفهوم تظريّاء إلا أن الصيغة لم تَتبلُور 
بشكل كامل إلا مع المُخْرِج الفرنسي جان ثيلار 
عدلالا .1 (21991-1997 الذي أجرى تغييرًا 
جَنريًا في بنية المسرح انطلانًا من رَغبته في 
الوصول إلى أكبر عدد مُمكن من الناس من 
خلال تغيير شروط العَرّض والإخراج”*» وتقديم 
شيء مُخْتلِف للجمهور التّعبِيَء وهذا ما قُصَّده 
بتعبير #المسرح خدمة عامّةة. وقد أسّس قيلار 
«المسرح الوطني التَّعبِيَ؛ عام 21941 كما طرح 
مشروع يهرجان” أفينيون المسرحيّ وافتتحه في 
نَمْس العامء ويُعتبر كتابه «المسرح الشُّعبِيَ» 
مَرَجِمًا في هذا المّجال. 

عرفت إنجلترا اتّجِاهًا مُمائِلُا من خلال فرقة 
امسرح الوحدة» #تقعط1' ينمتا عام ١951‏ 
التي ريطت نمسها كمسرح بإطار المركز الثقافَ» 
ونَوجّهت لججمهور من العُّمّال. وفي الاتحاد 
السوفيتي والدول الاشتراكيّة والصينء تحقّق 
توجّه المسرح نحو الجماهير العريضة عمليًا من 
يلال نشر الصالات المسرحيّة في كل 
الجمهوريّات والمّدن ولكل فئات الشعب» ومن 
لال ابتكار صِيّعْ مُتترّعة لمسارح توجَةُ إلى 
مختلف. فئات الشعب يثل العُمّال وأفراد الجيش 
والأطثال إلخ. ومن خلال جمل أسعار بطاقات 
الثُخول إلى المسرح رمزية. 

في ألمانيا لَب المسرحيّان إروين بيسكاتور 
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تمنمعة5 18 (1933-1439): ومن يعله 
برتولت بريشت أطنعع8 .8 (548ه١1-1"م15)‏ 
كورًا أماسيًا في تطوير منظور المسرح الشُّعبِيَ. 
وعلى الرغم من أنّهما لم يَذكّرا في كتاباتهما 
النظريّة تعبير المسرح الشعبيَ الذي انطلق منه 
الفرنسيّونء إِلَا أنْ الصَّيّمْ المُختيفة التي اقترحاها 
مثل المسرح البروليتارئ» والمسرح السياسيّ» 
والمسرح التحريضيئء والمسرح الملحمي”. 
كانت تَصّبَ جميعها في نَفْس المنظور لأنْها 
طروحات تفصد التوجّه إلى جماهير عريضة من 
خلال يُقنيّات مُشتلفة. 

بعد الحرب العالمية الثانية» ويتأثير انتشار 
نظرية المسرح المُلحميٌ من خلال جولات فرقة 
البرئيئر أتساميل في الخارج؛: أخخذ المسرح 
التّعبِيَ في أوروبا ملامح جديدة. فقد أعيد طرح 
العَلاقة ما بين المسرح والياسة والجمهرر 
النّعبِيَ نظريّاء وهنا هو التوججه الذي أخذته 
مجلة المسرح الْشَّعبِيَ عتنةلناجه2 ععنقةظ1 في 
فرنسا مثلًا. ومن اجهة أخرى ثم التركيز على 
اللامركزيّة في الثقافة من يجلال تأسيس مراكز 
ثقافية في الفواحي والمّدن الصغيرة. 

في الستيئيات» وبتأثير من ظهور الحركات 
الطلابية» أخذت أطروحة المسرح المّعبِيَ في 
أورويا وأمريكا اللاتينيّة صِيّعًا جماليّة 
وإيديولوجية جديدة من خلال ظهرر فرق 
واتّجاهات طليعيّة اعتمدت أسلوب التسجريب* 
تذكر منها توججه «المسرح المُختلف» في إنجلتراء 
وفرقة #بريد أند بابيت؟ أمصوبظ نمه لنمععظ التي 
هت كورًا كيرًا في تُعبئة الج العام مد حرب 
فيتئام في أمريكا. في إيطالياء وضمن التوججه إلى 
كر المركزيّة الثقافّة بعد عام 1934ء أسّست 
تعاونيّات مسرحية تقوم على صيغة الإبداع 
الجماعيّ" وتَستمِدٌ شكل الأداء اللّعبيَ من 
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التقاليد الشعبيّة منها #مجمرعة دللا روكا 11 
قنمه, ملاعل متجيهجع؟ . 

أمَا المسرح الشّعبِيَ في أمريكا اللَاتييّة فقد 
اعتمد على صِيّغْ محليّة مثل المسرح الرُيفيَ 
والمسرح الرّعويّ وأعطاها تَوجُهات سياسيّة 

في العالّم العربن» ويسيب غياب التقاليد 
السرحيّة» أخذت أطروحة المسرح الشُّعِبِيَ 
منحى خاضًا. فقد اتنطلق الرواد الأوائل من 
هاجس إرماء قواعد لفن المسرحي الجديد 
وقدّموا أفكارًا كان يُمكن أن تُوْدّي بالمسرح لأن 
يتحول إلى تقليد شَّعِبِيَء لكن هذا لم يَتحقّق لأنّ 
المسرح ظّل مُرتبكًا بالمّدن ولا سِيّما العواصمء 
ويفئات مُحدّدة من الْمُتفرجين . 

في الستّينات من هذا القرن مع تصاعُد المد 
البساريّ في البلاد العربيّة» طرحت فكرة نشر 
المسرح على المستوى الشَّعِبِيَ. وكان مفهوم 
المسرح الشّعبيٌ جُْءًا من توه أوسع هو إرصاء 
قواعد مسرحيّة في المنطقة. وقد أخذ هذا الطرح 
صِيَكًا مُتعنّدة منها ما تم على مُستوى المؤسسات 
المسرحية الرسميّة يثل تأسيس وتمويل سارح 
في المُحاقّظات مع ريطها بالمراكز الثقافيّة, 
ومنها اعتماد أسلوب جولات الفِرّق على المُدن 
والقرى. 

أمَا على مُستوى الكتاية والإخراج: فقد كان 
نس ُنطلق التويٌه إلى مجمهور عريض سينا في 
مُحاولة إيجاد بخ مسر حدية مُستمدة من الثّراث 
المَحلَيٌ والاحتفالات التَّعبيّة مثل صيغة مسرح 
السام" والمسرح الريغي » والاحغالة التي دعا 
إليها المغريي عبد الكريم برشيد (1947-): 
واستخدام أسلوب الحكواتي" والراوي» وهنا 
ما نجده في كثير عن الأعمال المسرحيّة مثل 
مسرحيّة «الزويعقة )١934(‏ للكاتب. المصريّ 


شاعم 
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محمود دياب :.)1١945-١94795(‏ ومسرحيّة 
#مشامرة رأس المملوك جابرا للسوريٌ سعدالله 
ونوس (1441-)., والأعمال التي قدّمها اللبنانيئ 
روجيه عساف (1441-) مع فرقة «الحكواتي 
مثل (احَكايا 21877 واأيّامٍ الخيام». يُعتبر 
المغربي الطيّب الصدّيقي (1879-) من أكثر 
المسرحيّين ارتباظا بصيغة المسرح الُّعبِيَ. فقد 
عمل في مسرح الفرئسيٌ جان قيلار: وبعد ذلك 
مارس المسرح في المسرح العْمّاليَ ومسارح 
الثقابات ني المغرب» وأدار في الفترة ما بين 
1١-0‏ «مسرح التاس»» وكان يطمح إلى 
إدخال المسرح إلى تَجِمّعات كُلّ الفئات 
الاجتماعيّة الشعبيّة والرّراعيّة. وقد أدخل 
الصدّيقي على عروفمه بقثيّات مستتاة من التقاليد 
النّعبيّة في المنطقة منها مسرح الحلقة وأسلوب 
الكايا والمقامات: وذلك في مسر حياته التي 
َدذّمها تحت عناوين يثل «سيدي عيد الرحمن 
الميجذوب أو رُباعيّات المجذوب؟» ولامقامات 
بديعم الهمذاني». 

انظر: السياسي (المسرح-)» العُمالي 
(المسرح-)؛ التحريضيّ (المسرح-): الجوّال 


(المسرح-). 
55 الشّمْرِيَ 9 (المشرح-) شتنتة 101 عناعو18 
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تسمية يُقضّد بها المسرحية المكتوبة شِعرًا أو 
بلغة نثريّة الها طايع شعري»؛ وتُستخدم اليوم 
للتمييز بين المرح المكتوب شعرًا والمسرح 
المكتوب نَكرًا . 
والعَلاقة , ين الشعر والمسرح وشقةء فقد كان 
المسرح في أصوله 7 يُسنَى شِعرًا دراميّاء كما أنّ 
الكاتئب المسرحي كان يُسمّى بالشاعر. وقد 
صَنْف أرسطر عاوناعه (844-االاق.م) 


المسرح ضمن فنون الّعر بسيب الأصول 
الفنائية والظقّسية لهذا الفنْ. 

من جهة أخرىء فإ المسرح في مُختظيف 
الحضارات القديمة كان يكتب شِعرّاء وهذا ما 
تجده في المسرح الشرقي” القديم وفي المسرح 
اليونانيٌ والرومانيٌ. 

بدأ ظهور الجوار” التثريّ في المسرح في 
الغرب من القرون الوسطى مع الميل 7 
استخدام اللْهبجّات المَّحليّة في بعض الأشكال* 
المسرحيّة المُّعبيّة التي ترتبط أكثر من غيرها 
بالحياة العامئةء وخاصّة الأشكال الكوميديّة؛ مما 
يدل على أن استخدام الشّعر في المسرح كان 
يُرتبط بأسلوب تصوير الواقع فيه. يبدو ذلك 
بشكل واضح في القرن التاسع عشر ضمن حركة 
الواقعيّة*. فقد صار الثر لغة المسرح بمختلف 
أنواعهء أما الرواية التي إنبتقت من الات 
المحكيّة المَحلَّيّة» وارتّبط تَطوّرها بظهور 
الواقعيّة» فلم تُكتب إِلَا نثرًا على مدى تاريخهاء 
وكذلك الأمر بالنسبة للسينما أو الدراما 
التلفزيويية* 

والواقع أن استخدام الشّعر في المسرح 
الأوروبيّ منذ عصر النهضة كان يعني استخدام 
أسلوب تعبير رفيع المُستوى. ولذلك فإنٌ 
الأنواع” التي اعتّبرت رفيعة والتي التَزمت 
بقواعد النوع المسرحي مثل التراجيديا” كانت 
يُكتب شِعرَّاء وهذا ما تجده في التراجيديّات 
الكلاسيكيّة الفرنسية التي كتبها بيبر كورني 
عللاعهمن .2 )1584-1١١5(‏ وجان راسين 
عممقة .1 (4)1194-1775: وفي مسرحيّات 
الإنجليزيَّ جون درايدن معلو2 .3 -1١511(‏ 
7-) بالمقايل لم تلتزم الأنواع الأخرى 
بللك بشكل واضحء فأغلب كوميديّات مولبير 
عتغناماة (179-197) الكلاسيكيّة كانت 


شيعو 


مكتوية نَتِرّاء كما أن مسرحيّات الإنجليزي وليم 
شكسبير م ظقطة .57 1110-1١51‏ 
كانت تَموْج بين الشّمر والشر من خلال استنادها 
إلى مستويين لغوين هما لغة الشخصيّات الرفيعة 

من أمراء وملوك (الشعر) ولغة الشخصيّات 
الضيدكة كالمهرٌج" وحَقاري القبور وغيرهم 
(النئر). والحقيقة أن الشّعر كلغة كتابة في 
المسرح ظل سائدًا حتى القرن التاسع عشر مع 
الرومانسيّة"» فقد كان المسرح الرومانسيٌ 
الإنجليزيّ مُرتبطًا بالشّعر ارتباظا كاملا وقد 
كتب الإنجليزيّان لورد بايرورن 895:08 (دلا!- 
14 وشيللي بااعط5 (1877-119/47) الشعر 
في قالّب مسرحيّ» ولذلك لم تمل مسرحّاتهما 
قط واعتبرت نوهًا من القصائد الدراميّة» خاصّة 
وأنهما كانا في الأصل شاعرين لا عَلاقة لهما 
بالمُمارسة المسرحيّة (انظر المسرح المُقروء). 
وكذلك الأمر بالنسبة للمسرح الاألمانيّ 
الروماني. فقد كتب ولقفغانخ غوته عطاه6 ./8 
(18455-11/55) وفريدريك شيللر +غا[نطعة .12 
(1806-11/59) مسرحياتهما شِعرًا 

منذ نهاية القرن التاسع عشرء ويشكل مُوازٍ 
تّمامًا لدخول اللغة النثريّة إلى المسرح مم 
الواقعيّة» قامت مُحاولات لإعادة الشّعر إلى 
المسرح من عنظور جديد لا يُعنى بالاسلوب 
فقطاء وإنّما يُرتبط بالجوهر اللقُسي للمسرح. 
وقد كانت المّحطة الأهمٌ في هذا التوججه الحركة 
لرمزية” التي سّعت إلى توظيف اللغة الشُّعريّة في 
المسرح. كذلك قام كناب إيرلنديُون على رأسهم 
وليم يبتس لدع" .87 (194854-148040) وجون 
سينغ م558 .3 )1١1404-1411(‏ وشين أوكيسي 
”0 .5 554-1480 1) بتأسيس ما أسمره 
«الحركة من أجل مسرح شعري؟ في إنجلترا في 
بداية القرن العشرين»: وكتبوا الدراما اع 


شا عر 


شعرًا أو بالتثر الشعري متائرين بالمدرسة الرمزية 
الفرنسية وبالكاتب اللنمساري هوغوئون 
عوفماتشتال القطعادعمتمة] .2 (4/مم1-ة 31 1) 
الذي كتب مسرحًا شِعريًا في تَوججه مُضادٌ للواقعيّة 
والطبيعيّة”. كذلك حاول الشاعر الأمريكيّ 
توماس اليوت 1106 .5" (ذ1لهُم١-5"2١1)‏ 
تجديد الدراما الشعريّة الإنجليزيّة من يجلال 
رفضه لأسلوب المسرح الإليزابئي واللجوء إلى 
الرمزيّة. وقد جلت الرمزية لَديه في مواضيع 
وأجواء مُستوحاة من التراجيديا اليوناتية . 

بعد ذلك صار البُعد الشّعريَ في المسرح 
وسيلة لخُلقَ صور إنسائيّة عائّة ولإعطاء النصٌ 
المسرحي بُعدًا إنسائيًا سُموليًا من خلال الكثافة 
الشّعريّة. وقد استخدم الشاعر الإسبانيّ فدريكو 
غارسيا لوركا هرما 0 لاهو 
اللغة الشّعريّة التي تقوم على الاستعارات في 
مسرحيّته #عصرس الدم» (1957) رغم أنَّ 
موضوعها كان مأخوًا من الحياة اليوميّة؛ وقد 
ربط بين المأساويّ والشُّعري لأنّه اعتبر أنّ 
الشّعرِيٌ يُمسّ الشعب. 

أما الفرنسي برل كلوديل أعتناهك .2 
)١900-14834(‏ فقّد استخدم اللغة الشعرية 
لإبراز البُعد الرُوحِيَ للمواضيع الدُّينيّة التي 
طرحها في مرحيْتَيْهِ «جذاء الستان»؛ وهتقطة 
الضّمْت)؟ , 

من الكُتّاب المُعاصرين الذين كُتبورا المسرح 
شِعرًا الكاتب اللبنان جورج شحادة (1901- 
9) في مرحيتيه لامهاجر بريسيان» )١9416(‏ 
وشزهرة البنفسحة (52؟9١),‏ والكاتب الجزائري 
كاتب ياسين (1479-) الذي كتب ثلائيته «دائرة 
الانتقام» بلغة شعر يه عالية الكثافة . 

في العالم العريي حيث للّعر تقاليد عريقة» 
كان من الطبيعي أن تكون بنايات المسرح 


ش كال 





بدايات شعريّة مع مُحاولة تطويع القالّب الشُّعَرِيّ 
حسب مُستلرّمات الجوار الدرامي. من كُتَاب 
هذه المرحلة الذين الترّموا بالشّعر العموديّ في 
الجوار المسرحيّ المصريّ أحمد شوقي 
)1997-1١44(‏ الذي كتب التراجيديا 
والكوميديا شعرَاء ومن مسرحيّاته «علي يك 
الكبير؛ و«مجئون ليلى» و«مصرع كيلوبتر!» 
وا«قمبيز؛ و«الست هشدى»؛ والمصري عزيز أباظة 
(89م١1990-1)‏ الذي حاول أن يَطوّر ملدرسة 
شوقي فكتب مسرا تاريخيًا شِعريًا مثل مسرحيّة 
«العباسة» )١941/(‏ و«الناصر» (8949١)؛‏ وكذلك 
اللبنانيى سعيد عقل (؟41١-)‏ الذي كتب امأساة 
قدموس» ولجاد؟؛ والمصري على أحمد ياكثير 
(+ 186 -ة؟ؤة1) الذي كصب ااواإسلاماد» 
واالحاكم بأمر الله4؛ وخليل مطران وعدتان مَردم 
بك وغيرهم . 

وَجّْه التقد إلى المسرح الشعريّ الذي ظهر 
في بدايات القرن لألْه يَسْلِط بين الشّعر المسرحيّ 
والمسرح الشُّعريَء ولاله يُركّز على الشّعر أكثر 
من اعتمامه بالمُكوّنات الدرامية؛ وهذا ما تجده 
على سبيل المثال في كتاب المصري لويس 
عرض ايراسات عربيّة وغريّة؛ (1856). 

والواقم أن ارتباط المسرح العربي في بداياته 
بالتّعر يُفسّر أيضًا بنوعيّة العُروض التي كانت 
سائدة وَبذَُوْنَ الجمهور الذي كان يُتطلّب الغناء . 
بداياته تُعْنَّى غِناء مما تَطلب التزام القاقية حت 
ولو كانت المسرحيّة تُقدّم باللغة المَحكيّة 
العامية وهذا ما تجده في أوبريت «المشرة 
الطيبةة التي كتبها بديع خيري ولحنها سيد 
درويش: وفي مسرحيات (مايسة)» واعزيزة؟ 
وألف ليلة وليلة»ة التي كتبها بيرم التونسيٌ 
)١15351-1١445(‏ باللغة العامّيّة الشريّة التي تعتيد 


الشجع . 

كذلك تجد مثالا على استخدام الشّعر 
المَغتى باللغة العامّيّة إلى جاتب الحوار النثرئ 
في المسرحيّات الغنائية التى كتبها الأخران 
عاصي الرحباني )198480-1١979(‏ ومتصور 
الرحباني )-١976(‏ مِثل «جبال الصوّان» 
و«الشخصصر» و(الليل والقنديل»» وغيرها. 

في فترة لاحقة ومع توج المسرح العربيّ 
لطرح مواضيع اجتماعيّة من الواقع اتحسر 
استخدام الشّعر في المسرح واقتّصر على حالات 
خاطة منها استخدام الموّال الشَّحبِيَ الْشُعرِيَ في 
مسرح المصريّ تنجيب سرور (2)19198-19797 
ومنها اهتمام الشعراء بكتابة المسرح كما هو 
الحال فى المسرحيّة السياسيّة التاريخية (مأساة 
جيفاراء (1414) التي كتبها الشاعر الفلسطينن 
معين يسيسوء ومسرحيّة «العصفور الأحدب»ة 
التي كتبها الشاعر السوريّ محمد الماغوط 
(1954-)4 ومسرحيتئ #صلاح الدين» و«الحسين 
شهيدًاء (1519) للمصريّ عبد الرحس الشرقاوي 
ومسرحيتّئ «مسافر ليل؟ )١436(‏ وامأصاة 
الحلاج» (1939) للمصريّ صلاح عبد الصبور 
(1541-195) وغيرها , 


ه شَكْل مَفْو/ شَكْل ملق بصم معرن 

سصمة قعومك 

مفدسصمثر عدبم [إماوجينه عوحيت؟1 

الشكل المفتوح والشكل المُغْلّقَ إطاران 

عائّان يمحان بالنظر إلى الأعمال المسرحية 

وتوصيفها بمعايبر جديدة. 

وهذا النوع من التمييز بين الشكل المفتوح 

والشكل المُغلّق مُستقى من التراسات التي 

انصبّت على الرسم والتصوير والموسيقى» وقد 
انّسع ليَعْمُل الفنون والآداب بشكل عامٌ. 


ش ك ل 


ش ك ل 





في المسرح اعتُبر التمييز بين الشكل المَفتوح 
والشكل المُغْلق مبدأ بُنيويًا يَمِس كل المُكرّنات 
المسرحيّة (البّية الزمائية المكائيّة وشكل الكتابة 
وعَلاقة النهاية باليداية ونوعيّة انفتاح النصٌ أو 
العَرض على العالم). وقد سمم تُطبيقه بطرح 
قراءة جديدة لتاريخ المسرح كما في كتاب بيتر 
زوندي لهمت .2 «نظريّة الدراما الحديثة, 
وبتوسيع هايش التصنيف إلى ما يتجاوز مفهوم 
الأنواع” المسرحيّة والأشكال" المسرحيّة» 
وبفهم جديد لأسلوب بناء المسرحيّة وعَلاقتها مع 
الواقع . 

والواقع أن التمييز بين شكل مفتوح وشكل 
مُعْلقَ يَصب في رؤية جديدة للمسرح كرّستها 
الغلسفة الألمانيّة, وعلى الأخص كتابات 
فردريك هيغل 25661 (+//1851-19)) وعِلّم 
الججمال*. تقوم هذه الرّؤبة على مبدأ العّلاقة 
الجَدَّليّة بين الشكل والمضمون وثُدرة الشكل 
على التعبير. كما أَنّها ارتّبطت برفض القوالب 
الجاهزة في الكتابة المسرحيّة. أي الشكل 
المُحدّد بقراعد* تَسبّق الكتابة. لا بد من الإشارة 
في هذا المجال إلى تأثير يراسات الالمانيٌ 
برتولت بريشت غطعمم8.8 (15047-1434) الذي 
قابَل بين إطارين عامّين هما الدرامي/ 
المَلحميَ”» والمسرح الأرسططالي”/المسرح 
اللاأرسططالي . 

ولا بد من التأكيد في هذا المَجال على أنّ 
هنا التمييز بين شكل مفتوح وشكل مُعْلّقَ هو 
إطار تُوصيفي يمح بالربط بين أعمال مُختلفة 
ظاهريًا ومتباعدة زمنيًا ومكائيًا. وهو لا يسعى 
إلى طرح تصتيف دقيق لصعوبة وَضْم حدود 
فاصلة توضم عملا مسرحيًا ما ضمن الأشكال 
المفتوحة أو الأشكال المُغلقة. 


الشُّلٍ المُمْلّق : 
- تشكل الجكاية” والفعل” الدراميّ في الشكل 
المُفلّق كلا مُتكايلا يَرسُم دائرة مُغلّقة على 
نفسها. والح الناظم له هو سلسلة حوادث 
محدودة تتمحوّر حول صراع* مركزي. وكل 
الأجزاء فيه تَصُبٌ في هذا الصّراع الأساسي 
الذي يُعبّر عنه كلاميًا بالدرجة الأولى لعدم 
إمكائيّة عَرّْضه ماديا على الخشبةء قبيدو وكأته 
ضراع يدور على متوى وعي الشخصية* 
وخطابهاء ولا سِيّما البَطل" الذي يكون عادة 
الشخصيّة المحوريّة التي تدرر حولها 
الأحداث . 
وتَطوْر الحبكة* في الشكل المُغلّق يَيِمّ من 
خلال تونب وشبوطء» والخاتمة 5 عي 
قاطع للصّراعء ولذلك تتّى نهاية مُغلقة. 
وفيه أيضًا ترتبط الحبّكات الثانويّة ارتباتا 
وثيقًا بالصّراع الأساسيء وهذا ما تجده مَئلًا 
في التراجيديا”. وفي عند كبير من 
المسرحيّات التي كُتبت في أوروبا قبل القرن 
التاسم عشر ضمن الأسلوب الذي فرضته 
الكلا سيكية* . 
المكان والزمان في هذا الشكل مُحدّدان من 
خلال قاعدة الوّحَدات الثلاث* التي سادت 
لفترة طويلة. بحيث يكون هناك تركيز كامل 
على الصّراع الأمساسي. نالمكان”* هو مكان 
حيادي ونسهم في مكوّناته» والزمان هو 
بالحقيقة زمن” الصراع الداخلي للشخصية أكثر 
منه زمن الضّراع الشارجيّ المُرتبط 
بالأاحداث. وكل ما يُتعارضص مع ذلك 
ويفترض امتدادًا زمائيًا ومكانيًا يُحَلّ درامبًا عن 
طريق الشّرد* أو المونولوغ” وغير ذلك . 
- الشخصنات علدها محدود؛ وعي وى تلعب 
كووًا ضمن الخط الذي ترسمه الصّراع وثر 


ش ك ل 


مم1 


ش ك ل 





به بشكل وثيق (انظر تَموذج القُوى الفاعلة), 
وصنات الشخصيّات تُحدّد عبر ذلك وتكون 
غالبًا صفات ثابتة لا تحمل بُذور التطوّر أو 
التغيّر. أنَا الخطاب" الذي يُكوّنها كشخصية 
فيتدرج في أَظر جامدة هي أنماط بيان معروفة 
ومُحدّدة 


الشكل المَفتوح : 

- الجكاية فيه مجموعة عناصر مُتمنّدة تتراكب 
وهي تُقدّمٍ على شكل مقاطع لا تقوم على 
اتسلسل والتكثيف كما في الشكل المغلق, 
وإنّما على الانقطاع والتبعثر الذي يَترك 
للمُصادفات هاما كبيرًا. والحبكة الأساسيّة 
في الشكل المفتوح ترتبط بالحبكات الثانويّة 
دون أن يكون الرابط بينهما مُحْكُمًا بالضّرورة. 
وفي كثير من الحالات لا يوجّد الترام بوّحدة 
الفعلء وهذا ما تجده في مسرح الباروك* 
حيث تتوازى الحَبكات أو تتعاكس أو تتداخل 
ضمن بعضها البعض (انظر المسرح داخل 
المسرح)؛ وفي الأنواع المسرحيّة التي تُعتمد 
مبدأ السيناريو” المفتوح الذي يّترك هامنًا 
كبيرًا للارتجال” كما في الكوميديا ديللارته”. 
الزمان والمكان في الشكل المفتوح ليسا 
مُغلقينء وليس هناك التزام بمبدأ التكثيف 
الزمني والوّحدة. كذلك إن المكان والزمات 
يتجاوزان دورهما التقليديَ كمُنصر وسيط 
لطرح الحدث ليُصبحا في بعض الأحيان 
العُنصر الأساسي في الحدث. قفي مسرحيّة 
«المستأجر الجديد» للروماني أوجين يونسكو 
موعدم 8 (1445-1977) يقرم الحدث 
بمُجمّله على بناء المكان وترتيب أبعاده؛ وفي 


مسرحيّة #الأم شجاعة؛ لبريشت يشّكل الزمن 


الغنصر الأساسي في تطوّر الحدث. والمكان 
السرحي في العَرْض يُمكن أن يكون فضاءً 
مفتوحا على الجمهور”: لا وجود فيه لمبدأ 
الجدار الرابع* ولا لمُكوّنات العُلْبة 
الإيطاليّة”» وهو يُصِمُم سينوغرافيًا كذلك 
عادة. 
- الشخصيّات لا تُرسَم يناء على مبدأ التجانس 
ولا يكون غَنظ الفعل لديها مُنْصلَا وواضسًاء 
وإنما تصل أفعالها إلى حَدّ التناقض نتيجة 
لتنافض صفاتها وتَعدّدها. ويُعبّر عن ذلك على 
مُستوى العَرّض بطبيعة أداء" مختلفة. 
والانفتاح والانغلاق يُؤدّيان إلى خلق بنية 
مُختلفة. فالشكل المّْلق يفرض مَعنى مُحَدّدًا 
ويُحمل تكثيمًا يُغلِق الباب أمام الاحتمالات» في 
حين يمرك الشكل المفتوح إمكائيّة أكبر للتأويل” 
وحُربة أوسع للمُتلقّي في أن يملا القّراغات التي 
يُتركها النص»: وهنا ما بَينته دراسة الباحث 
الإبطالي أومبرتو إيكو م8 85 «العمل 
المفتوح». كذلك» على العكس من النهاية 
الواضحة في الشكل المُعْلقَء تكون النهاية في 
الشكل المفتوح مفتوحة على احتمالات عديئة. 
ويسبب طبيعة البّنية الدراميّة (وضع المكان 
والزمان والحكاية الميعئّرة)» يُسمح الشكل 
المفتوح أكثر من الشكل المُغْلّقَ بقراءة أحداث 
المسرحية ضمن ضصَيرورة تاريخية» وبريط تَصِرّف 
الشخصيّة ودوافعها بيعوامل تُتخظى العوامل 
الفَرديّة والوعي الذاتي إلى ما هو أبعد من ذلك . 
يبدو ذلك واضسًا من المُقارنة بين مسرحية 
«فيدرا» للفرنسيَ جان راسين عضتعمع .1 
(119464-178) حيث يتحنّد الفعل من خلال 
النوافع الفردية لشخصية فيئراء وبين مسرحية 
«السيدة للفرئسيٌ بيير كورني عالتعنصمت .2 
(1184-150) حيث لا يمكن فهم دواقع 
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روهريغ وشيمين إذا لم يَيِمّ ربط هذه الدوافع بِكُلُ 
الصّراع الإيديولوجيّ والتاريخي بين النُظام 
الإتطاعي القديم والنظام المَلَكيَ الجديد. 

انظر: حرامي/ مَلحميء الييويّة والمسرحء 
الانواع المسرحيّةء الأشكال المسرحية.. 
» الشّكْلانِيّة والمَسرّح صو كقتد 1 
ع «اسأصص ده 

انْجاه نقدي فلسفي ظهر في روسيا مع 
«الشكلانيين الروس» ومتهم بروب موم2 
وجاكوبسون تمعامطة1 وباختين #منتتططدظ 
وماياكوفسكي 517مطه 1م81 وفي 
تشيكوسلوفاكيا مع أعضاء 'حَلقة براغ» مثل 
برغاتريف 2156هم8 وفلتررسكي طلمتطاء؟ 
وموخارونسكي #طةتقطدةة: وشكل تيَارًا 
تبلوّر في الفترة التي تقع بين عامي ١4١5‏ 
وه19. أخذ هذا الاتجاه بُعدَا نظريًا طال 
ممجالات الأدب والمسرح والفنون الجميلة» وأثر 
على الإنتاج الأدبي والفئْيَء وكان وراء 
التوجّهات الحديثة في النقد الغربيَ منذ مطلع 
القرنث العشرين؛ وعلى الأخصٌ في مَجال 
الدراسات البنيويّة* واللّغويّة والأنترويولوجيا* 
والسميولوجيا” إلخ. 

قامت الشكلائيّة على الاهتمام بشكل العمل 
الفّيّ والأدبيء أي باللْميّات والأساليب التي 
تُعطي العمل تركيبته ويُنيته: بمّضس النظر عمًا عو 
خارج العمل والنصٌ بد ذاتهء أي ما له علاقة 
بالشيرة الذائيّة لمُنتِج العمل الفئْيَ ويالسّياق 
الاجتماعيّ والتاريخيّ والإيديولوجيّ الذي 
يتشكل العمل ضمنه. بعد ذلك»: وفي عرحلة 
لاحقةء يْتِمّ ربط العمل الفْنّيَ بكل هذاء فيكون 
الرّبط بالسّياق هو المرحلة النهائيّة وليس تُقطة 
الانطلاق في التحليل. أي إن الشكلانية من 


الناحية المنهجيّة كانت نقيضًا لكل ما كان يُشكّل 
سابقًا عماد التقد التقليدي. 


الشَّخْلانيَة في المسْرّح: 

١‏ -المرحلة الأولى: شاع هذا التيّار في روسيا 
بعد الثورة وأثْر على كُتَابِ ومسرحيّين مثل 
فسيفولود مييرتخمولد 11متارعوعاية .لا 
)١194*-1415(‏ ونيقولاي أكيموف 
#مسستطف .]11 (1938-19:1) واألكسائدر 
تاييروف اوعنة1 لم (4465م1ا-:١195).‏ وقد 
كان للشكلانيّة دورها في زيادة الاهتمام 
بالشكل المسرحيّ والابتعاد عن التصوير 
الواقعيَ. وقد ساعدت في بداياتها على تغيبر 
منحى العمل المسرحئ بالنسبة لما كان 
سائدًا قبل الثورة» وأثّرت بشكل غير مُباضَر 
على أسلوب المسرحيّين في التعامُل مع 
المئل" وشكل الأداء” (انظر البنائيّة» 
البيوميكانيك) . ْ 

؟ -المرحلة الثانية: بعد أن اتحسرت الشكلانية 
في الاتحاد السوفيتي ثُّمْ في تشيكوسلوفاكيا 
بسبب الهجوم الذي تَعرّضت له هاجر 
مُنظروها إلى أورريا وإلى أمريكا فشكلت 
أعمالهم النّواة الأساسيّة للمُنعظف الهامّ في 
مجال العلوم الإنسائيّة والتقد والدّراسات في 
القرن العشرين. وكان لهذه الدّراسات 
تأثيرها الهامّ على المسرح والإخراج”» 
وذلك ضمن التماعُل الجَدَليٌ بين الدّراسات 
الحديثة والإبداع . 
جدير بالذُكر أنّه قد أثير الجَدّل لغترة طويلة 

في الاتحاد السوفيتيئ خلال الثلاثينات حول 

التنافض بين الشّكلانية والواقِميّة الاشتراكيّة التي 
برزت في تلك الفترة. فقد اعثبرت الشكلانية 
تقيهًا للالتزام في الفنّء وصار لصغة الشكلانيّ 
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معئى انتقاصي يُرتبط بأولوية الشكل على 
المضمون» بل وصار الجَدّل كُلَه يدور حول هذه 
التّقطة بالذات في مرحلة عن المراحل. 

كذلك ثار الجَدّل حول الشكلانيّة من مُنظور 
إيديولوجي بين المُنظر الرومانن جورج لوكائش 
كعمسا .© (1991-1445) والمسرحئ 
الألمانيّ برتولت بريشت اطمع8 .18 (1494- 


2.1 وقد حدد بريشت موققه من الشكلانية 
التي «اثّهم» بهاء واعتبر أنّ الشكلائيّة هي مَوقِف 
يفصِل تمامًا الشكل عن الوظيفة الاجتماعيّة». 
وهذا لا يُتحقّق في أعماله لأنّ أي عُنصر من 
الشكل في مسرحه مُوظف اجتماعيًا وتاريخيًا 
(انظر الغستوس). 


ص 
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«ه الصّالة تمصا مانة سق 
مامد 

انظر: الحُْشّبَة والصّالة. 
3 الصّراع لعنالسى 
تام 


أصل كلمة غنالدمه من الفعل اللاتينيّ 
عمععنقكده الذي يعني يصطدم . 
الصّراع مفهوم عام يفترض علاقة صداميّة 
يَحكُم المعّلاقات بين الأفراد والمُجتمعَات» كما 
أنه موجود أيضًا ضمن الذات البشريّة» ولا يُعتَبر 
التوبّر وعّلاقات المُنائّسة بالصّرورة صراعًا . 
لا بْدَ من مُقوّمات لكي يكون هناك صراع ما 
- وجود وى فعّالة تتَجلَى مائيًا بشكل ما ضمن 
حٌ حير محدّد (فالقوى المُجردة يا تشكل طرفًا 
من أطراف الضراع)» وك طرف من أطراف 


الصّراع يُرتبط بمنظومة خاطة ب 
- وجود عَلاقة ما تريط بين القُوى الُتصادمة» 


فإِمًا أن يُحتدم الصّراع بين عناصر تَتتمي إلى 
نفس المّجال» أو يُكون صراعًا بين مُجالِين 
مُختلقين يُتنازعان عُنصرًا واحدًا مُعتركًا 
في الأعمال الأدبيّة والفئية والأساطير يكون 
الصراع بأبسط أشكاله نوتًا من التجسيد لعّلاقات 
صداميّة مُتمَدَة من الواقع بين قُوى أو رغبات 
مُتعارضة في موقف مُعيّن. لكنّه فيهاء خلامًا لما 


يجري في الحياة. يُمكن أن يندلِع بين قوى غبيية 
وملموسة تُجِسّد بيشكل ملموس. ذلك أن 
الأعمال الأدبيّة والفييّة والأساطير لا تُصرّر 
الصراع تصويرًا مُباشَرَاء وإِنّْما تُعيد صياغة 
العلاقات التي تحكم بوجوده من خجلال بناء 
تتظم أطراف الصّراع في داخله ويُشكُل الية 
العميقة 0/00406ج مستمعين3 للنصّ دون أن 
يتجلّى بالصّرورة على مُستوى النية السطحّة 
#مدزسد ع4 عسوعيو3 (انظر نموذج القرى 


الفاعلة) ‏ 
الصّراع في المَسْرَّح التراميّ: 


يتخنيف شكل الراع في المسرح الدرامي 
عنه في الأنواع الأدبيّة الأخرى ذات البنية 
الترْديّة مثل الرُواية وغيرها. فهر يكتسب فيه 
كثافة وتركيرّاء وبالتالي يكون دوره مُشْتلفًا. 
وخُصوصية دور الصّراع في المسرح تكمن في 
أله يُولد الديناميكيّة المحركة للفعل المنراميّ 
فالموقف الصراعيّ هو الذي يعطي المبرر لبداية 
الأحداث الدرامية ويؤدي الع تكون الأزمة* 
ويدفع الفعل باتجاء العقدة” والذّرو:* ثم الخل . 
وقد اعتّبر الفيلسوف الألمانيٌ فردريك عيغل 
اعوعةة .5 لم1 في كتابه «علسم 
الججمال» أن الفعل المس ررحي يتم بالأصل ضمن 
وسط تصائمي. ويُوئّد أزما له تصادمية وردود 
أفقعال تجعل من الصّروري تخقيف حِدّته وله 
في النهاية» . 


ص را 
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والمسرح الدرامي يتحِدّد بو جود الصّراع 
الذي يترم مع بداية المسرحيّة أو بعد ذلك بقليل 
(انظر نقطة إثارة الحدث)»؛ كما يُمكن أن يُكرن 
سابقًا لبداية المسرحيّة كما في مسرحيّة «روميو 
وجولييتة للإنجليزيٌ وليم شكسبير 
تفع متعطهطة5 .597 .)15135-١5514(‏ وهر يُقرأ 
على مُستوى البنية السطحية للنصّ (صراع بين 
الشخصيّات) وعلى مستوى البّنية العميقة (صراع 
بين القوى الفاعلة) عبر تَطوّر الأحداث والانتقال 
من حالة ما في البداية إلى حالة أخرى في 
النهاية. وعمليّة استقصاء الصّراع وأطرافه على 
مستوى البنية العميقة للنصسٌل من خلال تطبيق 
تُموذج القُوى الفاعلة*؛ ومن َم دراسة شكل 
المسرحية من خلال غَلاقة بدايتها ينهايتها (انظر 
شكل مفتوح/ شكل مُعْلّق) يفتحان الياب أمام 
قراءة” خاصّة للمسرحيّة تتخطى مستوى الستكة* 
باتجاه البحث في الرّؤية التي يَتبئّاها النصٌ ‏ 
- ارتبط الصّراع في المسرح الدراميّ بوجود 
الببطل”» وكذلك تُحدّد نوعه في المسرحية 
بنوعيّة وطبيعة العائق” الذي بقف بمواجهة 
البتظل ويُمنعه من تحقيق رغبته. وهناك الكثير 
من التّراسات التي تُفسّر غلافة البَظل 
بالصّراع» فقد ربط هيفل» وكذلك الناقد 
الرومائي جروج لركاش #شفسة .6. تككل 
البطل كبطل بعمليّة وعي الذات لديه. واعتيرا 
أن هذا الوعي لا يتحقّق إلا ضمن غَلاقة 
صَراعيّة حيث يقف هذا البطل بمواجهة 
شخصية* أو وى أخخرى مُعارضة لىء أو 
بمُواجهة مبدأ أخلاتي. 


الصّراع في المشرّح المَلْحَمِيَ: 
هذا المفهوم عن الصّراع مُرتيط بالمسرح 
الدرامن كما دده الألمانئ برتولت بريشت 


خطعه8 ,8 )1955-1١4548(‏ في مُقارنته بين 
المسرح الدرامي والمسرح التَلحميّ (انظر 
درامي/ ملحمي)؛ وعلى الأخصٌ بالمسرح ذي 
الشكل المُغلّق. ومن الواضح أنه لا يُمكن 
تُقضّي الصّراع بهذا المنظور في أشكال” مسرحية 
أخرى مثل المسرح الملحمي” ومسرح العَبّث* 
2 الحياة اليوميّة”» حيث تكون طبيعته 
مختليفةء ويكون غياب الصراع في يعض 
الحالات ذو دلالة. 
والصّراع في المسرح المُلحمي حالة خاصّة» 
لأنّ أسس الصّراع في هذا المسرح موجودةء 
لكنّ الكتابة التي تُفكُك العناصر الدراميّة 
وتُوضّعها في قالّب سَرْديَ لا ركز على أزمة» 
وإنْما على صَيرورة وتّطور يُقومان على تسلسل 
الأحداث أو المواقف: وهذا ما يُسمّيه بعض 
الفلاسفة ومُشرِي المسرح مثل بيثر زوندي 
فادمت .8 وتوكاش وهيغل عمليّة إضفاء الصُبّمْة 
الملحميّة على المسرح ده6معاوة؛ أي إعطائه 
شكلًا روائيًا. فالمسرح المُلحميٌ وكلّ ما تأثّر به 
لا يُطرح علاقة الإنسان بالعالّم كتلاقة صراعيّة» 
وَإنّما يستبيل مفهوم الصّراع بمفهوم التناقض 
على مُستوى الشخصيّة نفسها وعلى مُستوى 
تعلاقة الشخصيّة بالعالم» ويُظهر ذلك على سبيل 


المئال في التناقضات التي تحيلها شخصيّة شخصية «الأم 
شجاعة» في مسرحيّة بريشت التي تحمل نفس 
الاسّم. 


في إعداده للكلاسيكيّات القائمة أصلًا على 
وجود الصّراع» غَيِب بريشت الصراع أو جَعل 
من الأحداث التي يُمكن أن تتضمُن صراعًا 
متشاهد تَيِمّ خارج الخشبة مِيُيلُْْ عنها بالسّرْد* 
كما في مُحاكمة كوريولانوس. وفي حال وجود 
الصّراعء كما في مسرحيّة «دائرة الطباشير 
القوقازية» حيث يتشكل من تعارّضى رغبتين (رغبة 


ص ر! 


غروشا ورغبة ناتاليا)» يدقع الصّراع إلى نهاية 
المسرحيّة» ويبدو كأنّه نتيجة مسار ماء ويأخذ 

5 ع # اال 3 0 
شكل محاكمة هى بحّد ذاتها محاكاة تهكمية 
للصّراع؛ بحيث يُصبح له حالة خاصة جدًا 
تَخْدّم فكرة المسرحية. 


أنواع الصّراع وأشكاله: 
يُمكن أن يُكون الصّراع في المسرح صِراعًا 

خارجيًا مُجِسّدًا على الخشيةء أو يُكون صراعًا 

داخليًا تعيشه الشّخصيّة وتُعبّر عنه بأشكال مُختلفة 
منها الكلام. وشكل الطراع وطييعته يُرتبطان 
بالتُوع المُسرحي: فالصّراع يكون خارجيًا في 
الكوميديا* مَبلّا وفي المسرح الذي يحتوي على 
حبكة مُعقّدة يثل مسرح الباروك*» ركذلك في 
المسرحيّات التي تُجسّد أطراف الصّراع بشكل 
مُِنّط على شكل شخميّات محازيّة عذمميةاااء 
كما في ررض الأخلاقيّات”* في القرون 
الوسطى» وكذلك في المسرح الشرقي” حيث 
تين الروامز" اللونيّة والحركيّة انتماء الشخصية 
إلى قُطب من أقطاب الصّراع. أمَا في 
التراجيديا* والأنواع* المسرحيّة الأخرى ذات 

الطابع الجادٌ والنؤز موتك ضمت يثل الدراما*؛ 

يودي الصّراع إلى فاجعة وليس إلى مُجرّد مُشكلة 

يُمكن لها كما في الكوميدياء ويأخذ أشكالا 
مُتعددة» فيكون داخليًا يعبر عن معاتاة 

الشخصيّة, أو داخليًا وخارجيًا مقا 00 
يأخذ الصّراع أشكالا مُتمدّدة منها: 

أ- صراع خارجيّ عَبيَ على تَنافُس بين 
شخصيّتين (لأسياب عاطنيّة» اقتصادية» 
سياسيّة إلخ). وهذا النوع من الصّراع 
يُشكل القاعدة التي تُبنى عليها السَبكة في 
الكرميديا والدراما والميلودراما”» ويتجِسّد 
على الخشبة على شكل أفعال. أو يأتي 


ص را 


على مُستوى الخطاب” من خلال المجابهة 
الكلاميّة (انظر الأغرن). 

- صراع خارجي مَبنيَ على تناقُض بين رؤيتين 
للعالم كما في مسرحية لأنتيفغونا» 
لسوفوكليس غلعمطوه5 (5-49457١4ق.م)‏ 
حيث تُتعارض رَعْبَة كريون مم رغبة 
أنتيغوناء أو مَبنيَ على تضارّب المصالح 
بين المخاصن والعامٌ» كما هو الحال في 
مسرحية «إيقيغينيا» ليوريبيدس عل نط 
١ ”5-440(‏ 1ق.م). 

ب - صراع وجداني صلا ياحذ شكل يزاع 
أخلاقيَ بين الواجب والرّغية أو العقل 
والعاطفة؛ ويُعبّر عنه على مُستوى الغطاب 
في المونولوغ” أو بالصمت” ونجد هذا 
النوع من الصّراع الداخلئ مثلا في تردد 
هاملت في مسرحية شكسبير» وفي معاناة 
بطلي مسرحية «السيد» للفرنسيّ بيبر كورني 
عللعصم .5 (2)1744-1105: وفي أغلب 
مسرحيّات الروسي أنطون تشيخوف 
"اماعط 1" ث8 )19١5-1١845١(‏ والإتجليزي 
هارولد بيتتر وعادا2 .8 .)١971(‏ 

ج - صراع ميتافيزيقيَ بين الإنسان وقُوّة ما غَيريّة 
كما في مسرحيّة «نقطة السّمْت» للفرنسي 
بول كلوديل اعلنتقت .8 (لمحمك-دة؟1١)‏ 
حيث يكون صراع الشخصيّات مم مبدأ 
أخلاقي سببًا لتحريك الفعل. في بعض 
الحالات يُمكن أن تُجسّد القُوّة المْييّة عبر 
شخصيّة كما هو الحال في مسرحيّة 
«أوديب» لسوفوكليس حيث يُتواجه أوديب 
مع تيريزياس الذي يمثل الدين. 


الصّراع والخايّمة : 


ص را 


ص ماث 





والاستقرار بعد الفوضىء» وهذا يعس مَوقَفًا ما 
من الواقع. ففي الأنواع الدراميّة يأتي حل 
الصّراع في نهاية المسرحيّة كجواب على 
التاؤلات التي يُطرحها الصراع » وهذا ما تَطرّق 
إليه حيغل حين قال بأنّ التراجيديا تُظهر أن هناك 
عدالة دائمة هي التي تُفرَض في النهاية من خلال 
فُرض مَوقِف أخلافن معيّن. 
والخاتمة” في كثير من الأنواع المسرحية عي 
حل للصّراع أو الصّراعات» وذلك بَبِعًا للقواعد* 
الكلاسيكيّة التي تفرض أن تُعطي هذه الخاتمة 
أيضًا معلومات عن مصير كل الشخصيات . 
هناك حالات لا يكون الحَلُ في خخاتمة 
المسرحيّة فيها حاسمّاء وإنّما يُتركِ الباب مفتوحًا 
أمام احتمالات عديدة (مقبل غير واضح في 
مسرحيّات تشيخوف ونهاية مفتوحة في مسرحيّات 
يشت). والعّلاقة ما بين النهاية والبداية وطريقة 
حل الضّراع تُشكُل تموذجًا مُصِفْرًا للمسار 
التطؤّري الذي يأخذه التاريخ في الواقع. فحل 
الصّراع إمّا أن يُصوّر انتقالا إلى وضع جديد 
(الانتقال من النّظام الإقطاعي إلى النظام الْمَلْكيٌ 
في مسرحيّة «السيد» لكورني)» أو يكون عودة 
إلى ما كان موجودًا في البداية (العودة إلى 
السلطة الشرعيّة في مسرحيّة «فيدرا» للفرنسيّ 
جان راسين عقاعةظ .1 .)١1945-15159(‏ 
في بعض الأحيان يُؤدّي حل الصّراع إلى 
تمايز واضح بين وضع الشخصيّة وضع العالّم 
الذي تمي إليه. فالئهاية المأساويّة للشخصيّات 
في مسرحيّة «روميو وجولييت» لشكبير هي نوع 
من الاستقرار على وضع ما هو وضع 
المُصالحة» لكنّه يأتي على حساب الشخصيّات 
التي تبدو وكأنها كَبْش الفداء. والامر نَفْسه في 
مسرحيّة «هاملت» لشكبير حيث تكون عودة 
النظام - التي تَتجنّد عبر تثبيت سلطة فورتتبراس 


في نهاية المسرحيّة - على حساب حياة هاملت. 

انظر: الأغون»؛ البتظن» العائق. 
« الصَّمْتَ ععدعلقة 
عمسصلتة 

الصَّثَت في المسرح هو غياب الكلام وكل 
ما هر مسموع من موسيقى وضجيج ومُؤثّرات 
سمعيّة*: وهذا ما يُتعارض مع طبيعة العَرْض 
المسرحيّ كننّ سَمْعيَ بَصَريّ. من هذا المنطلق» 
فإنّ لحظات الصمت في المسرحء لكونها تعني 
الفراع. تكتسب وقعًا خخاضًا وتكون لها ذلالتها 
قدْر الكلام وأكثر أحيانًا . 

لا يدخل في مجال بحث الصمت غي 
المسرح الأداء الصامت ني خُر وض الإيماء* 
والبانتوميم التي تُشكُل حالة مُسيّقِلّة لها دلالاتها 
إذ بَيِمّ التعبير فيها من خلال الحركة" بدلا من 
الكلام . 

لا يُمكن تعريف وتحديد وَضْعْ ودّور الصمت 

في المسرح بالمُطلّقه إذ أن لكل حالة من 
حالات استخدام الصمت في النصّ وفي العَرْض 
دلالتها الخاصّة. ففي النصّء حين يُعلّن عن 
لحظات الصبمت فى الإرشادات الإخراجية* 2 
تُشكُل هذه اللحظات قَراعًا زمئًا في الفعل 
المسرحيّ. وفي العَرض» يمكن التعبير عن 
لحَظات الصمت من خلال قراغ في الحركة 
والكلام مما عهلدهط. وفي الحالتين يكون لذلك 
دوره الواضح في تحديد الإيقاع” العام للمسرحية 
الذي يُصبح بطيئًا. كذلك فإن لهذه اللحظات 
دورها في التأئير على المعنى العام للمسرحيّة إذ 
تُوحي بغياب التواصّل بين الشخصيّات والمَلّل 
وعدم القٌّدرة على التصبير والإحساس يعدم 
جدوى التعبير باللغة. 

ظهر انّجاه امطمار الصمث بشكل مقصود 


ص ما تك 


في المسرح من حركة التجديد في الكتابة 
والإخراج” منذ نهاية القرن التاسع عشر. فقد 
وعى الكُتَاب والمُخرجون دور الصمت وقدرته 
على التعبير مثل الكلام» وكانت نتيسة ذلك 
ظهور ما يُمكن أن يُطلق عليه اسم دراماتورجية 
الصمتء أو مرح ها لا يُمَال مك 56ه16 
ل أو مسرح الصمت. 

على صعيد الكتابة تُعتير مسرحيّات السويدي 
أوغست ستريندبرج 58ع06صتن5 ل -١4149(‏ 
7 والروسئ أنطون تشيخوف 
#مطاعطك؟ عم (4-141 90 من أبرز الأمثلة 
على استخدام لحظات الصمت ضمن الجوار” 
لتييان الحالة النفسيّة التي تعيشها الشخصيّات. 
كذلك فإنْ الفرنسن جان جاك برئار 
لمقدرع8 .3.5 (1حم1-؟197) الذي يُعقبر 
مُؤْسّس حركة مسرح الصمت كتب عددًا من 
النصوص لا تستطيع الشخصيّات فيها أن تُعبر 
عن عواطقها الدفينة بالكلام فيكون على العُمثّل* 
أن يُعيّر عنها يأدائه . 

على صعيد الإخراج قام الإنجليزيّ غوردون 
كريغ يف0 .© (1لام1577-1) بإلغاء الكلام 
في بعضى غعُروضه لإبراز الصورة البَصَريّة عن 
طريق الديكور” والإضاءة” والحركة كما يبدو في 
إخراجه لمسرحيّة «السلالم» التي كتبها وقدّمها 
عام .١900‏ كذلك استثمر المُخرج الروسيّ 
كونستانتين ستانسلافسكي للوجداعتمه5 6 
(197-1434) الصمت في إعداد المُمثّل* وفي 
أدائه (مرحلة التركيز قبل الدخول في الدور). 

في مسرح القرن العشرين امتّثمر الصمت في 
حَدَّءِ الأقصى للتعبير عن اغتراب الإنسان وأزمته 


الميتافيزيقيّة. فكان غِياب الكلام تعبيرًا عن 
غِياب الوعي وغياب القٌُدرة على التعبيرء وهذا 
ما نجده في أغلب مسرحيّات الإير لدي صموئيل 
بيكيت ااعطعع8 .85 2)19844-١9:5(‏ وعلى 
الأخصٌ مسرحية «أفعال بدون كلام». 

في مسرح الحياة اليوميّة" تجد نوعًا من 
اتعامب بين ها يُقال وما لا يقال بحيث يُكون 
الصمت مُعيرًا عن غربة الإنسان عن واقعه 
المُعاش: ويبدو ذلك واضحًا في مسر حيّات 
الفرنسيّين ميشيل دويتش تععاناء12 .14 )-1١948(‏ 
وميشيل فيناشير *6”اقصالا .14 (/19؟95١-)‏ 
والألمانيّين فرانتز كرافييه كروتز قن .13 
)-١447(‏ وبيتر هاندكة علفهمةط .5 (1949-) 
وفي عُروض الشخرج الفرنسي جاكِ لاسال 
#للفكقه1 .1 )-١977(‏ لهذه المسرحيّات. 

كذلك تُعتبر العُروض الأولى للمخرج 
الأمريكيّ روبرت ويلسون دصعلة/7 .8 (1941-) 
اليثال الأوضح على التحرّر من استعمال الكلام 
لصالح الصورةء وعلى الأخصٌ في تجربته 
المسرحيّة مع الضّمٌ والبكم حين هدم مسرحية 
انظرة الأصمً؟. 

في المسرح العربي يعتبر عرض «فمتلاء 
)١1946(‏ الذي أخرجه التونسي توفيق الجبالي 
(1944-) استثمارًا للصمت في حالته القُصوى» 
ولغياب الحركة من أداء المٌمِثْلِينَ في عَرْض 
يقوم بأكمله على حالة صمت وجمود تُضع 
المُمثّلين من تجربة أدائيّة فريدة» وتُورَط 
المُترّج” في حالة انتظار وتوثّر من البداية وحتّى 
النهاية. 

انظر: مَشْرح الصمت. 


سعنلة سوس 
ع1 سالسرعواغ 

الطبيعية في عِلْم الججمال هي مذهب يقوم 
على مُساكاة" الفنَ للطبيعة كما هي من غير 
تكلّف أو تصنعء وبذلك يقف مَوقف التقيض من 
المثاليّة. وتسمية ع2عتلوستصهلة مأخوذة من 
الكلمة اللاتينيّة #تتضطهلة التى تعنى الطبيعة. وفى 
اللغة العربيّة أيضًا اشَيُّقّتَ تسمية الطبيعيّة 
والطبيعانية والطبيعوية من كلمة الطبيعة. 

ظهرت الطبيعيّة كتوجه جماليَ في فرنسا في 
الربع الأخير من القرن التاسع عشر وكانت 
امتدادًا للتيّار الواقعي. وقد وضع أَسُسّها 
الفرنسي إميل زولا 2618 .8 (01405-1860) 
الذي تأر بالفلسفة الوضعيّة وبتطوّر العلوم 
الطبيعيّة وخاصّة بأعمال عالم الأحياء الفرنسيَ 
كلود برنار 4تقسيع8 .0 صاحب كاب (مقدمة 
في الب التجريبي' (8282١)غ‏ إذ كتب زولا 
ماما به كتاب «الرٌواية التجرييّة؛ .)1848٠0(‏ وقد 
نَظر زولا للمسرح الطبيعي في كتابيه «الطبيعية في 
المسرح؛ وكذلك هكُتّابنا الدراميّرن» (1841). 

تطوّر المعتى الججمالي للطبيعيّة مع زولا 
بحيث أصبحت تعني محاكاة الطبيعة من خلال 
تقل معالمها بيقّة. وقد أخدّتُ منذ البداية شكل 
التوججه الملميٌ إذ تراقّقتُ بمُحاولة تفسير الواقع 
من خلال إبراز تأثير الظروف الاجتماعيّة 
والوّسَط بامقنس م5 على الإنسان» بحيث لا 
يُمكن فهمه يدون تحليل البيئة التي يعيش فيها. 


« الطبيعيّة والمسرح 


تس 


كما أَبِرَرِتٌ تأثير العوامل الفيزيولوجيّة (الغّريزة 
والوراثة) والنفسيّة على الشلوك الإنسانيَء وهذا 
ما تَجِلَى بشكل واضح في الرواية وفي المسرح. 


الملرح الطبيعِيَ : 
يُمكن أن تجد للطبيعيّة في المسرح أصولا 
في التوجّه الذي ساد في القرن الثامن عشر ودعا 
إلى العودة إلى الطبيعة في الأدب والفنّء وفي 
أفكار الفرنيَ دونيرز ديدرو 6مرع210 .12 
(1785-11) الذي طالب باليحث عن 
الحقيقة وعما هرو طبيعيٌ » وبمسرح أله هدف 
اجتماعي. كما جد بعض أبعادها في الذّعَوات 
التي ظهرت في القرن التاسع عشر لتحقيق 
الإيهام” بالحقيقي من خلال الابتعاد عن 
الأعراف" المسرحيّة الساتدة سابقًا . 
من الْمُؤْرات التي لَعِبِتْ دورها في تشكل 
التّار الطبيعيّ في المسرح وتحديد أهداقه: 
- الأفكار الجديدة التي أَفْرَرْنُها في فرنسا ثورة 
84٠‏ وكوموئة بارين في ١141/1ء‏ وأدّت إلى 
المُطالّبة بخلق مسرح شَعبِيَ* يُصرّر واقع 
الحياة اليرميّة للبطاء ويتوجه إلى متفرّجين من 
الناس العاديين . 
- اتّجاه العودة إلى التاريخ وعَرْض وقائعه. 
وهذا ما يُتجلى في مجموعة المسرحيّات التي 
كتبها الغرنسي رومان رولان 4شهلامظ .8 
(1977-1859) رمنها #الرايع عشر من تموز» 
(19419). 


طاباي 


- مُطالبة رجال المسرح في فرنا مثل فيرمان 

جيميه 165لا .1 )١919-181/95(‏ رجاك 

كوبر تاقعم00 .7 (1984-141/4) وألدريه 

أنطروان عتصتماسف هف (16048!-؟1؟!) 

بالخروج عن التركزية في الانتاج المسرحيّ 

وإيجاد صَيع جديدة له 

ومع أن المسرح الطبيعيّ لم يُستمرٌ طويلاء 
إلا أن تآثيره امتدّ وتجاوز فرننا وأفرز أسلويًا 
ججماليًا في مُقاربة الواقع على صعيد الإخراج" 
والأداء* وهّدف إلى تحقيق الإيهام الكامل» 
وهذا ما كرّسه المسرح الواقعن فيما بعد. 

نتشر التيّار الطبيعئ في المسرح لأن ظهوره 
ترافق مع ولادة فنّ الإخراج والتطؤر التق في 
أدوات العَرْضٍ المسرحيّ»؛ وعلى الأخصٌ 
استخدام الإضاءة* الكهربائية بدلا من مصابيح 
الغاز في مُقدّمة الخشبة. وقد كان لذلك دَوره 
في إمكانيّة تطبيق أهداف الطبيعية عمليًاً في 
العَرْض المسرحي» وعلى الأخصٌ الإيحاء 

من : العوامل التي سمحت بانتشار المسرح 
الطبيعي أيضًا انتقال رجال المسرح ضمن دول 
أوروياء وانفتاحهم على التجارب المسرحيّة 
الجديدة في البلدان المختلفة: فقد ترس المخرج 
الروسيّ كونستانتين ستانسلافسكي 
لمج لكنهداة © 7جى 1 م 1ة 1) عند المخرج 
الفرنسي أنطوان؛ كما عمل الإنجليزيّ غوردون 
كريغ هينه .6 (الاذ ا -19735) في موسكو. 
كذلك فإنَ صِيغة المسرح الحرٌ* التي كانت نَواةٌ 
لأسلوب الإ خراج الطبيعيَ اتتشرت في أورويا 
وأمريكا وروسيا وحتّى في اليابان. 

ومع أن الطبيعيّة ظهرت في فرنسا إلا أن 
أشهر كُتَابٍ المسرح الطبيعيّ كانوا من خارجها. 
من أهم كُتَاب المسرح الطبيعيّ الفرنسي هنري 


طا بي 


بيك تعنومء8 .13 1100 -1459) والألمانتين 


آرنو عولز تتام لذن (1979-184559) وغيرهارت 


هاوبتمان تلقصس سمط .0 (19كخ8 5-1 )١5‏ 
والإنجليري جون غالررورثي ورم كهلة6 .1 
لاا 01 والإيرلندي جون سيتم 
ديك 1 1و8 019:41 والروسيّ مككلسيم 
غوركي الدع كنا ال شرك والإيطاليٌ 
جيوقاني فيرغا ادو فق (-5خمطا-؟ 15 
0155-1414 الذي كتب مسرحيات اجتماعية 
من الواقمء وإن الم 3 نفسه بالطبيمية 
)١1919-١846( 1‏ كقد كتب في 
مرحلة ما من مساره المسرحي بعض المسرحيّات 
الطبيعيّة قام بإخراجها الفرنسي أنطوان ثم تحوّل 
إلى التعبيريّة*". كذلك فإن الرُوائيَ الفرنيَ زولا 
قام بإعداد رواياته «تيريز راكان» والمسلخه 
للمسرح . 
على صعيد الإخراج» يُعتبر العَرْضى الذي 
قدّمه سنانسلا فكي لص - غوركي 
الطبيعيّ ّ كان صياغة جَمالية كايلة لكل 
أبعاد الطبيعية في العَرْض المسرحيّ. 


سِمات المَسْرّح الطبيعِيّ: 

انطلاقًا من فكرة أن ما يُطرح على الخشبة 
هو الحقيقة أو الواقع» وأنْ الحدث المعروض 
هو شّريسية من السياة عذنا ع4 1107006 تَغْيّرت 
النظرة إلى العناصر المكوّنة للعرض المسرحيّ 
كالديكور” والسينوغرافيا* وأداء الْمُمثْل. فقد 
صار الديكورر يُصكُم خِصِيصًا للمسرحيّة ولا 
يؤْخَذ ممًا هو موجود في المتودعاتء كما أنه 
صار يُقدّم صورة تفصيليّة عن الواقع ضمن الرغبة 


طاباي 


في تصوير الوسط الذي تعيش فيه الشخصيّات. 
ولقد أصرٌ المُخرج أنطوان رائد الطبيعيّة في 
المسرح على استخدام أغراض حقيقيّة وقظم 
أثاث أتى بها من منزله» وعلى الناية بأدقٌ 
العفاصيل للتوصّل إلى الإيحاء بالبيئة أو الوّسَط 
مع استخدام الإضاءة الملائمة لتحقيق ذلك. 
كذلك اعتُّبر الديكور الذي يُعطي جوًا حقيقيًا من 
العوامل التي تُساعد الْمُمثّل على أن يعيش دُوره 
ريتقعّص الشخصيّة" ويقول الحوار" وكأتّه يرتجله 
ارتجالاء وهذا ما تَطرّق إليه ستانسلا سكي حين 
تَحِرّثْ عن معايشة الدّور. 

من جهة أخرىء ولأنّ الخثبة* تُمثّْل 
الحقيقة أو الواقع فإنَ الديكور لم يعد يقتصر 
على الخشبة وإِنْما يَمتدّ إلى الكواليس" التي 
تأخذ شكل أبواب وشبابيك مفتوحة على حدائق 
وشوارع لتُوحي بأنها استمرار للعالم المصوّر 
على الخشبة. كذلك اعثبر الحَدّ الفاصل بين 
الخشبة والصالة جدارًا يَغلّق مُكمٌب الخشبة مما 
يقترض تقديم العَرض وكأن المتفرّج غير موجود 
(انظر الجدار الرابع). وبالتائي فَإِنَّ المُخرجين 
في تلك الفثرة وعلى الأخخصّ أنطوان 
وستانسلائسكي أصرّوا على أن يُدير المُمتُلون 
ظهورهم للصالة لتحقيى أداء طبيعيّ . 

كذلك سعى روؤاد المسرح الطبيعيّ إلى أداء 
وإلقاء* يُخلو من القّخامة والتصئع ويُكون قريبًا 
من التصرّف الطبيعي» واعتمدوا لتحقيق ذلك لغة 
هي أقرب ما تُكون إلى اللغة التي تُستخدمها كل 
شخصية في الحياة ممًا يُعسّق البّعد البسيكولوجي 
للشخصيّة. وقد كان' لذلك تأثيره على الكتابة 
المسرحيّة أيضًا. 


ما يَمْد الطبيعيّة : 
شكُلت الطبيعيّة أعرافًا ما زالت موجودة 


ط ب ي 

بشكل أو باحر في مسرحيّات البولقار” 
والميلودراما” وفي الدراما التلفزيونيّة” وفي 
السنما. والغاية من هذه الأعراف هي تصوير 
الحياة وتحقيق الإيهام من خلال أسلوب أداء 
يَقوم على التماهي الكامل بين المُمثل* 
والشخصيّة التي يُؤدّيهاء وعلى تُمثل” المتفرج 
بهذه الشخصية . 

ومع أن الطبيعيّة كتيّار انحسرث في بدايات 
القرن» إلا أن لها امتدادات في المسرح الواقعيّ 
وما تولد عنه في القرن العشرين: فقد تَحوّل 
الكثير من الكتّابٍ المسرحيّين الذين ارتّبطوا لفترة 
ما بالطبيعيّة إلى المسرح الواقعيَ وأهمّهم مكسيم 
غوركي وهنريك إبسن والإيرلندي جورج برنار 
شو انقطة .0.8 (1560-1455). كذلك ظهرت 
تَوجمهات تأثرت بالطبيعيّة منها نزعة تمثيل 
الحقيقة* عفنيه في إيطالياء وتوججه 
المو ضوعيّة الجديدة لاعلالمئل(عم5 مدعل في 
ألمانيا. أمّا في إنجلترا فقد ظهر في الخمسينات 
من هنا القرن ما يُطلق عليه اسم دراما محْؤض 
النسيل 274 ةك ارمال 53/6 التي تُصوّر حياة 
الكلبتقات الدُنياء وتُمثّلها مسرحيّات الإنجليزئ 
آرتولد وببكر #عطع لف (1575-) كذلك 
يُعتبر مسرح الحياة اليوميّة” الذي ظهر في ألمانيا 
وفرنسا في السبعينات امتدادًا للطبيعية . 
تقد الواقعِيّة والطبيعِيّة : 

ليس من السّهل دومًا التمييز بين الواقعيّة 
والطبيعيّة في المسرح» خاضة وأنّ تسمية 
المسرح الإبهام #منعاطاة"4 17:48 المُستعمّلة 
اليوم تَشمل الاتجاهين ممًا. فالواقعيّة والطبيعيّة 
تُسعيان إلى تقديم الواقع على الخشبة من خلال 
مُحاكاة أمينة لنّمودْجٍ الأصل» وبذلك شَكُلنَا 
أعراقًا خاصة بهما تُقرم على قَبول المترّج 


طاب ي 


طاق س 





ضمييًا بأن ما يُقدّمِ على الخشبة هو الحقيقة. 
ولهذا فإنَ النقد الذي وجّْه للمسرح الطبيعي 
والواقعي تناول على الأخصٌ القالّب الذي تَبلُور 
فيه هذا المسرح «التأثير* الذي يُمارسه على 
المُتفرج: فَطرْح الواقع بشكل موضوعي لم 
يَتحقّق تمامًا لأنّ الطريقة التي قَدَم فيها هذا 
المسرح صُورة عن العالّم كانت طريقة جامدة لا 
تخضع لمنطق جَدَلِيَة التاريخ من جهةء ولا تُظهر 
العَلاقة المتبادلة بين الإنسان والمُجتمع من جهة 
أخرى. كما أن الواقع المُصرّر على الخشبة ظهر 
ركان مُجِرّد لوحات مقتظعة من الحياةء وبدا 
حقيقة ثابتة غير قابلة للتطور أو التحؤل. 
0 في ذلك إعطاء الأولويّة لتصوير الوّسَط 
على حساب تَطوّر الشخصيّات. من جهة أخرى 
إن كثرة التفاصيل في الْعَرْض المسرحيّ لم تترك 
للمُغْرّج إمكانيّة أن يُقدّم تفسيره الشخصي للامور 
ممًا جعله سَلبِيًا جيال الْعَرْض الذي يراه. 
هذه التواحي أثيرت كموضوع جَدَل ونقد من 
قبل مُظري الأدب والمسرح ومنهم الباحث 
الرومانيَ جورج لوكاش قعقطءيدة .© الذي انتقد 
مضمون المسرح الطبيعي لأنه طالب بنوع من 
التجائس في تصوير القُروق ما بين الغرديّة 
(الذاتيّة) والعالّم (الموضوعيّة) . كذلك فَإنُ 
الألمانيَ برتولت بريشت 84م©:8 .8 -1١498(‏ 
5 أنتقّد قا الضّعف في الدراماتورجيّة 
الطبيعية من خلال نقده لمسرحية «التساجون» 
لهاويتمان التي تُعتبر من أهمّ أعمال المسرح 
الطبيميٌّ» فقد اقترض هاويتمان - حسب رأي 
بريشت - أن الصّراع الطبقي هو شيء نابم من 
الطبيعة الإنسائيّة» أي أنه نتيجة حَدميّة ولا غَلاقة 
له بتغيّر المستمع في التاريخ . 
انظر: الراقِعيّة» نرعة تُمثيل الحقيقة. 


3 الظفس لمدان1 
1-0 
أصل كلمة #افظ من اللَاتيئيّة كدانظ التي 
تعني الكلفْس الدّينَ. أما كلمة طقس بالعربيّة: 
والجمع منها طقورصس» فهي كلمة مُحدّثة مأخوذة 
عن الكلمة اليونائية ففعة؟ التي تعني لظام 
والترتيب» وتستخدّم للتعبير عن الشعائر 
والاحتفالات: وخاصّة الطقومى الكسيّة عند 
المسيحيّين . 
والطقس هو فعل جماعيَ له طابع القدسيّة 
وله برتامج وسيرورة هي مجموعة من المراسيم 
الاحضالية (الدّييّة أو الاجتماعيّة) المُتّبعة في 
تَجِمّع بَشريّ ما وتُعرف مُطوطها العامّة سلقًا. 
والكَلفّس كترع من الاحتفال* كان عند ظهوره 
نوعًَا من التقليد الاجتماعي. لكنّه فقد مع الزمن 
مَغْزاه الاجتماعيّ المّباشّر واقتصر على البُعد 
الرْمزيّ كما هو الحال في احتغالات الجُمّْعة 
العظيمة وخميس الأسرار عند المسيحيّين. 
بدأت الطقوس في الماضي على شكل 
احتفالات بسيطة ثم تَعقّدت شيئًا فشيئًا. من هذه 
الطقوس ما بقى على صِيغته الثابتة والمُتكرّرة» 
وطّلّ لصيقًا بالعقائدء ولم يَفقد طابَعه الْقُدسِيَ» 
(وهذا هو الحال في طقوس عاشوراء عند الشّيعة 
التي لم تُنحؤل إلى مسرح رغم احتوائها على 
مشاهد لها طابع مسرحي): ومنها ما زال عنه 
الطابّع القّدسيَ وتحوّل إلى أشكال قرجة* 
احتفاليّة فولكلوريّة أو مسرحيّة كما هو الحال في 
طقوس الاحتفالات الزراعيّة في الربيع في أورويا 
بشكل عام والتي تحوّلت اليوم إلى مُروض 
واحتفالات فولكلوريّة» كما هو الحال في 
احتفالات عيد المِتّب في شهر أيلول في ألمانيا 
البوم. ٠‏ 
ولدت الملقوس 


تارينيًا مم ظهور بوادر 


طق س 


طق س 





الحياة الاجتماعيّة البشريّة لتُكرّس تاؤلات 
المُجتمعات حول الطبيعة والقُوى الغيييّة. ويُمكن 
أن تصئف الطقوس البدائيّة التي عَرقّها الإنسان 
حَسَب موضوعاتها إلى فثتين أساسيّتين هما 
طقوس الموت وطقوس الحياة. غالبًا ما كانت 
هذه الطقوس تتواجد معًا بشكل مُتواز في كل 
المجتمعات وفي نَفْس المُناسبات أحياتاء لكنها 
أفْرّزتُ فيما بعد أنواعًا 'مُتباينة ومتباعدة: فقد 
أعطت طقوس المرت التى كانت تُسمّى دراما 
الروح أنواعًا* مسرحيّة منها التراجيديا*: في 
حين أنّ طقوس الحياة التي اربَِطتث بالفعل 
الجنسئئ وخُصّصت للاحتفال بالربيع واليخصب 
والحصاد والقطاف أفرّرَتُْ كل أشكال الفُرجة 
المَرحة التي تتمنّع بطابّع من الخُرْية والبورلك” 
مثل الكرنفال* والعُروض التَّعبيّة وكلّ الأشكال 
الكوميدية . 

هناك صفات عانّة تُوحُد بين الطقوس مهما 
كان نوعها. فالطقس بشكله الصافي هو فِعْل 
يُقوم على استحشار حالة من الماضي (أسطورة 
أو حادثة أو شُرافة) والتعامّل معها كواقعة. لكنّه 
مع كونه مُمارسة اجتماعيّة تُفترض المشاركة وتنم 
في فضاء” محدد هو فضاء الاحتفال: إلا أنه 
يُتطلّب من الفرد المُشارك في عمليّة الاستحضار 
لعلامات الماضي الغائب هذه استثمارًا كاملًا 
لقدزاته الخاصّة الجسديّة والصوتية . 

من جانب آخر فإِنّ المُشاركة بالكَفْس تَتطلب 
معرفة برموز وقوانين 3اللّعبة» وقّناعة بهاء وإلا 
أصبح العُشارك مُغْرجًا خارج إطار الحالة كما 
هو الحال في أيّة قُرجة. كذلك فَإِنْ المشاركة 
الفعليّة في التلقس تُوْدَي في نهاية المٌطاف إلى 
حالة من الْشُوة أو الوّجْد م27 عي تفريغ 
جسدي ونفسي يوقي إلى الانعتاق والتطهير”. 


0 
حش ب 


وهذا ما ! ستَثمَرتّه ال لبسيكردراما” فى بعشس 


أشكالها وكذلك المسرح الاحغالي الملفْسي”. 

ميّز الفرنست أنطوئنان أرتو قتهانة عش 
(1948-1463) في كتابه (مسرح القّسوة» بين 
الاستغراق الدّينيٌ والاستغراق الذنيويء واعتّر 
أن الاستغراق الذَينيَ هو التجربة القّمَالة لأنها 
تُخرج الفرد من ذاته وتقحمه في هُوّيَةَ أوسع من 
الهَرٌيّة الفردية وأقرى وأمتن. وقد بِيّنَ آرتو أنّها 
بذلك تُحوّله وتُطهّره وتسمح له أن يُسيطر على 
وجوده. والواقم أنّ الوجود داخل جماعة يَخَلْق 
حالة من التدوى تُودّي إلى نوع من الانفجار 
المُحرّر وهذا ما يَحصّل في قوس الزار في 
إفريقيا وما يُشابهها في جزر المحيط الهادي» 
وفي طقوس الرّقص في جزر بالي في أندونيسيا 
التي استوحى منها أرتو قفكرة ومبدأ مسرح 
الفْسوة”*. 

في المجتمعات الحديثة» ومع تَطوّر أنماط 
المَعيمَة» انحسرت ممارمة الطقوس الجّجماعيّة أو 
تَغيّرت طبيعتها بسبب غَلَّة الطابّع الفرديّ على 
الحياة الاجتماعية. لكنْ بعض الطقوس بَقِيَت 
يّة وحافظت على طابّع القُدسيّة كلت تَلعب 
دَورًا أساسيًا في تجمّعات بشريّة مُعيّنة وعلى 
الأخصضٌ لّدى الأقليات العرقيّة أو العقائديّة: كما 
هو الحال في بعض. مُمارمة التحضرة الرّفاعيّة 
والححضرة العيسويّة واحيفالات عاشوراء والتّيروز 
وطقوس أتباع مون في أوروياء ممّا أعطى 
للمنفُس وظيفة إضائيّة هي التأكيد على الهَُيَ 
والوجود ومُحاولة التميز عن الإطار العام الذي 
توحِدٌ فيه هذه التجمّعات. 


الطفّس والمَسْرْح : 
على الرغم من مُخصوصيّته يَيقى الطقس على 
علاقة ما بالمسرح" وبأشكال المُرْجة* كسّيرورة 


طق صس 


دينيّة ويقى طقسا مُعْلمَاء إلا أنه يُمكن أن يَأخذ 
طابع القُرجة مجزئيًا بسبب اهتمام بعض الئاس به 
الفُرجة من الخارج على احتفالات المَولويّة 
وطقوس #ضرب الشيش» في السّضرة الرفاعية 
التي تُلقى إقبالا من المُتفرّجين من خارج أتباع 
الطريقة . 

أمَا حين تصِل الأمور إلى تقديم التلقس على 
فإن هذا الطمس يتحول إلى فولكلور. 
الفُرْجةَ ابثقت عن الطفوس الدَّييّةه وكذلك 
الألعاب الجّجماعيّة التي كانت جُزْءً!ا من الطقوس 
في مناطق عديدة في العالّم القديم. وهتاك اليوم 
الاحتفالى/ الطلقى الذي دعا إليه آرتو والإيطاليٌ 
أوجينو ياريا وطته8 18 )-1١95919(‏ والمخرج 
البولونيّ تادوتز كانتور 102نفظ 16 -١9186(‏ 
والبولوني جيرزي غروتوفسكي 
اكل2201055 .1 3777 ادا 

لكن هناك تَعَارْضًا أساسيًا بين ما هو لمي 

في المسرح وبين ما هو لَعِبِيَّ ُنْسىٌ في في الطلفس . 
فالحدود ما بين الطفّس والمسرح قد تبدو للوّغلة 
الأولى هَشَّة وصعية التسديد لكنها اموجودة) 
والمُقارَئة بين الظاهرتين تُبِيّن أن يقاط الالتقاء 
والتقارب بين هذين النوعين من النشاطات 
الإنسائية يُمكن أن تُصبح نقاط اختلاف وتباعٌُد 
تدفع بهما إلى مجاليّن مُختلفين. 


أ/ أَوْصْه الاليقاء : 
سس الحياة اليومية فالمُقدس واللعبيَ يليان 


1 


طا ق س 


في كونهما يشغلان تجاه الحياة اليومية موقعًا 
مُخْتَلِفًا على صعيد الزمان والمكان. 
في الطقس والمسرح هناك عَرْلّ لغضاء ما عن 
فضاء الحياة اليوميّة (فضاء اللفس/ فضاء 
الحياة اليوميّة). ويِبرّر ذلك بكون المسرح وَُلِد 
دائمًا داخل المَعبّده وحتّى عندما استقل عنه 
ل يعتيظ بالشمة اسل للمكان وهي وجود 
خَيْرَيْن مُختلفين ومتقايلين هما حَيْرْ اليب 
0 عمنك وخيّر الفرّجة . لذلك فَإِن شكل 
المسرح معماريًا يُذكُر نوتًا ما يشكل الْمَعيّد 
في الاحتفال الطفْسيَ. ورغم التدال الذي 
قد يُحصّل بين مُشارِك ومؤدُء يْظل هناك فصل 
بين فضاء القائمين على العَّلقّس وفضاء 
المُشاركين فيه. وكُلّ من هذين الفضائين مُعْلّقَ 
على نفسه كما في المسرح لأنّ القاعدة 
الأساسيّة في الظَفّسء كما في المسرح: هي 
قاعدة الفصل يُنيويًا ما بين الممُشاهد 
والمُشاهد» وما بين المشارك والمؤدي. 

على مُستوى حَيّر الأداء أو اللِّب في 
الفْس وفي المسرحء هناك دائمًا إمكانية 
تحويل هذا الحَيّر إلى فضاء مُحاكاة أو 
فالظفس قد يحتوي في أحد 
أجزائه على حكاية أو شحرافة تُروى وتُؤدَي, 
وفي ذلك استحضار وتكرار. بمعنى آخر يُخَلّق 
المسرح والطقس زمنًا مُحْتَلِقًا عن الزمن 
المُعاش . 
العَرْض المسرحي يُقوم على أعراف” مُسبّقة 
وكذلك الحال بالنسبة للظاهرة اللفْسيّة. 
ومعرفة الروامز” أو القُرف شرط أماسيّ 
للمُشاركة وإلَا تحوّلت هذه المُشارّكة إلى 
قُرجة فقطء وهذه حالة المُتفرّج الغرين في 
المسرح اليابانيّ وحالة المغرّج الغربيٌ لظفس 
المَّولُويَة على سبيل المثال (انظر الأعراف 


استحضار. 


طق س 


ط ق س 





المُسرحية) . 
من جانب آتمر فإن وجود العُرف والعَلَئّة 
والطايّع الجماعيّ للممارّسة يُدخل حالة 
المسرحة" على الظفْس وعلى المسرح» إذ 
تكفي الرّغبة بالخروج بالمَوقف العٌقائديّ أو 
الدّنيَ إلى الْعَلّن وتحميله شكلًا مُحَدُدًا لكي 
يَتحوّل الظفّس إلى مجموعة أعراف ومراسيم: 
وليّكون هناك مشرحةء حتّى لو رُففت هذه 
المشرحة ديثيًا واعتّبرت نوعًا من الينداع 
المرفرض. وغالبًا ما يتأنّى الاتفعال الذي 
يُولّده العزض أو اللَفْس عن طابّع القُْجة 
الججماعيّة الذي تَخلّقه هذه المسرحة. فالمُتفرّج 
أو المُشارِك ينفعل أو ينسجم حتى لو عرف أنّ 
ما يراه أو يُشارك به هذا هو عرض أو إعادة 
عَرْض «متكهامعة6:م-126 لحقيقة ما وليس 
الحقيقة نفسها. ذلك أن كل الأشكال 
الاحتفاليّة تَتطلّب مشرحة أو يَزْمجة دراميّة 
مُسبقة. في بعض الأحيان تُصبح هذه القواعد 
والأعراف في الطقس مُبِرْرًا لوجود الاحتفال 
وحاملة للمّعنى فيه لأنها هي التي تُعطي 
للاحتفال طابْعه الْقدسيَ على مُستوى الشكل 
على الأقل. بالمُقابل» فإنّ المسرح يأخذ 
طابَعًا احضاليًا عندما يَطغى تنفيذ مسار مُعيّن 
فيه على عناصر العَرْض الأخرى. فعلى الرغم 
من أن مسرحية «الملك يموت» للرومانيَ 
يوجين يونسكو معوعهم1 8 )1١955-1311(‏ 
ليست مسرحيّة طلقسيّةء إلا أنْها تُشكُل يالا 
واضحًا على حالة يَطغى فيها تتفيذ برنامج 
الاحتفال (احتفال الموت) على المضمون 
(الموت وما يُطرحه من خوف وتساؤلات). 
- على مُستوى الأداء*. يحتاج المُؤدّي في 
المس إلى عمليّة تدريب لتحقيق نوع من 
الانسجام عع سيرورة الاحتفال. وهذا 


التدريب يتطلّب أحيانًا سيطرة على الجسد 
ومعرفة به (ضرب الشيش قفي الححضرة 
الرّفاعيّة المشي على الجَمْر في الطقوس 
الهنديّة» التطهير أي ضصَرْب الرأس في 
عاشوراء الخ). وكذلك في المسرح حيث 
يَحتاج المُمثّْل إلى خبرة وملّكة نَفْسيّة وجسدية 
تسمم له بتنظيم أدائه. 
- والغاية الأساسيّة من العمليّة المسرحيّة ومن 
الطلقّس هي خلق حالة من التواضل” بعَض 
النظر عن نوعيّة هذا التراضّل: ولكي يِتِمْ هذا 
التواصل لا بد من معرفة قواعد اللعيّة. 


ب - أوْجه الالجميلاف: 

هناك اختلاف جَوْهريَ بين الظفّس والمسرح 
يَكمّنَ في الفارق بين ما هو قُدسيٌ وما هو 
دُنيويّ. فعندما استعار المسرح من الطقوس 
بعض عناصرها كانت هذه العناصر قَكَليّة في 
غالبيتها ومُستعارة) لكنّ وجودها لا يُشكُل كَرْمَنا 
ليتحوّل الظفْس إلى مسرح. فالظفُس قبل أن 
يكون شكلًا هو جوهر ومضمون- وتَّحَوٌل بعض 
الطقوس مع مررر الزمن من المُقدّس إلى 
انيري وتَحؤل المُشاركين فيه من الإيمان 
والانفعال إلى المحاكمة والتفكير العقلانيٌ قد تَمْ 
على مستوى تَطوّر الوعي الججماعي بالحدث 
موضوع الاحتفال. ففي الحضارة اليونائيّة على 
سبيل المثال. كانت هناك طقوس في البداية» مع 
مرور الزمن: وضمن ظروف اجتماعيّة مُوضوعية 
مُعيّةء ظهرت مُعطيات جديدة سمحت بنوع من 
الابتعاد الواعي عن الفكر الأسطوريّ العقائديّ 
والتحؤّل إلى فكر مَدنيَ ذُنيويَء وهذا ما سمح 


بتحؤّل الطفْس إلى مسرح لأنّ ما كان مُقدّمًا 


وجءًا من اللاوعي البجماعيٌ انتقل إلى الرعي 
وظرح على مُستوى العقل والفكير. 


طق سن 





- الظفّس هو حالة آنيّة ثابتة المراحل تُعتمد 
التكرار والاستحضار لعناصر من الماضي 
وتفترض التصديق من المشارك والمُؤدّي. 
وهو لا يرتكز على المْتَخيّل ولا يُقوم على 
الإيهام”" كما في المسرح. أما العرض 
المسرحي» فهو فعل يُعتمد أساسًا لعبة الخيال 
(بِعْض النظر عن العلاقة التي يبنيها مع 
الخيال))» واللّيب فيه يُقوم على تمثيل وادّعاء 
الحقيقة 81 عنصددم عدنه1 وتقديمها فى إطار 
جكاية. كما أنه يوم على تقديم ما هو جديد 
حتّى لو كانت الحكاية معروفةء» وهذا هو 
أساس عملية الإبداع . 
- المسر يجمع بين اللّمب* بمفهومه كتشاط 
خخرٌ يُولد المتعة” وبين الأعراف” المسرحيّة 
لني ُيده نوا ماء في حين يُكون الفّس 
كنشاط له مُسارء المُحدّد وتواعده الصارمة 
مُوْطرًا بشكل يَمنع أي هامش من الكرّيّة . 
- على مُستوى آخخرء يبقى الطلقس حالة انفعاليّة 
على المستوى الحِنّى فيها التِصاق بالحدث 
وتَتطلّب استثمارًا عاطنيًا من قبل المؤدي 
والمُشارك يَصِل إلى حَدَ الذّوَبان والتماهي 
با نيه يشا في المسرح إمكن أن يكن 
الذّرّيان الكامل عِلّهَ لأنّه قد يودي إلى تحو 
في المعنى والهّتّف. فالمُمكّلء ومهما كان 
استغراقه في درره كبيراء لا بُدَ أن يرك هامشًا 
بينه وبين الدورء بينما لا بُعرف المؤدي في 
الطقّس أله يودي دورًا بسبب قناعته الكاملة 
بما يُؤدّيهء للرجة أن أي خلل بهذه القّناعة 
يُمكن أن يُئْ على سيرورة التلفْس. من هنا 
يكون الجر العام الذي يَخْلْقه الس دا 
انفعاليًا فيه الكثير من التوثر ويتطلب التزامًا 
من المُونّيء أنَا جو المسرح فهو جَرَ 
اأسترخائي نسيا مهما كانت لوعية الْعَرْض 


ط لي 
وحالة الاندماج فيه. 
- الاحتفال المُقدّس هو احتفال صُمُم بالأساس 


لأجل التاس الذين يُعيدون إحياءه ولا يأخل 

بعين الاعتبار وجود متغرجين» بينما يُصمم 

المسرح أسامًا على فكرة وجود مفرج* 

وهذ! ها يَسْلقٌ الاختلاف بين المتفرج 

والمُشارك وبين المُمثل * والمريد أو المُؤدَي. 

انظر: احتفالي/ طَمسيّ (مسرح-)ء 
الاحتفال؛ الكرنقال. 


ه الطليعِيَ (الْمَسْرَح-) #طفعط؟ علصد نسجة 

لائه داك محقم 11 

صفة الطليعي لا تَّدلٌ على نوع أو شكل أدبي 

أو مسرحيّ مُعيّنء وإنّما تُطْلّق على كل عمل أو 

تيار أدبي أو فى يكير الأعراف” السائدة ويُمهّد 
لمنظور جديد. 

و كلمة, علقةة) موق الفرنسيّة تتمى إلى 
مقردات التّخة العسكرية وتعني الكتية التي تَتقدّم 
الجيش» وهذا يفكر المعتى الذي أنحذه 5 
المصطلح الذي دخل في المشرينات من هذا 
القرنث إلى اللغة النقديّة حيث ارتبط مذ ظهوره 
بولادة الإخراج” في المسرح ويحركة التجريب* 
فى الأدب والفنّ. 
والطليعيّة حي صفة نِسبيّة لاله عندما يُصبح 
العناصر الجديدة فيما هو طليعيّ أعرانًا فإنْها 
تُتكرس مع الزّمنء فيتحؤّل ما كان طليعيًا إلى 
تقليدي. ففي إنجلترا مُثلّا اعثُبر المسرح الواقعيّ 
حركة طليعيّة لأنه غَيّر في حينه من مسار الكتابة 
المسرحيّة وشكل العَرّْض كما كان سائدًا في 
النصف الثاني من القرن التاسم عشر. من ناحية 
أخرى لا يُمكن اعتبار كلّ جديد طليميئ. إذ 
يُجبه التمييز بين ما هو مُجِرّد بدعة آنيّة لا ترك 
أثرًا مُتميرًا وتّزول بعد فترة زَُمنيّة وبين ها هو 


ط لاي 


طليعي لأنْه يُحث تغييرًا جَذريًا بالنسبة لما كان 
سائدًا . 

استخدم الفرنسي أندريه أتطوان عستسة له 
)1545-1١464(‏ صفة الطليعيّة لوصف أعمال 
مسرحيّة ألفها مُتّاب شباب غير معروفين. كذلك 
استخدم الشاعر الفرنسيئ غيوم أبولينير 
عتتقمتلامجيف .© (نذما-1514) هذا المُصطلح 
فى مقالاته الضّحفيّة للدّلالة على حركات هامشيّة 
بثل المُسَبَليّة*: وعلى أشكال" مسرحية مُناقضة 
للمسرح التّجاري” ومسرح البولقار”. بعد ذلك» 
واعتبارا من 21947١‏ استُخدم تعبير طليعيٌ في 
اللغة التقديّة لوصف الحركات التجريبيّة بشكل 
عام. 

من الأمثلة الهامّة على تيّار طليعيَّ واضح 
التَعالم في المسرح مسرح العَبّث* الذي تُطلق 
عليه حتى اليوم تسمية «مسرح طليعة الخمسينات؟ 
لأله شَكل في حينه تغييرًا بجذريًا في مفهوم 
المسرح ككل. 
في أمريكا حيث يُعتبر برودواي شارع 
المسارح ذات الطائع المُبِهِرٍ والتّجاريّ البحت» 
أطلقت تسمية 800089 :08 ومن كم 08 01 
7م82 على كل ما يُتدّم بشكل مُغاير لهذا 


ط لاي 


التوجّهء أي كُلّ ما هو طليعيَ» وني إنجلترا 
تدخل في نفس الإطار العُروض التجريبيّة التي 
تُقدّم على هامش مهرجان إدنبرة ويعيدًا عن 
المركزيّة الثقافيّة في المُدن ويُطلّق عليها اسم 
مسرح الحوات #صععة7 عم كذلك تُعثبر 
طليعيّة العُروض المسرحيّة التي كانت تُقدّم في 
الكهوف والأقبية في نيويورك في الستّينات وكان 
يُطلّق عليها تسمية المسرح الشفلن ههج عدم 
هه وأشهر يثال عليها عُروض فرقة هآ 
قصدة3 البويوركية. 

في اليابان أأُطلقت تسمية المسرح الشُفليَ 
على حركة التسارح الصغيرة 1700 مزنطء زمط8 
التي ظهِرتُ في السئّينات وهّدفت لخلق مسرح 
خارج إطار المؤسّسة والاستفادة من كاقة 
التتّارات العالّميّة. من أهمْ الفِرّق التي أخذت 
هذا التوجّه فرقة الخيمة السوداء منمع1 معدكا 
التي أسَّسها ساتو ماكوتو 10مطهاة مثه5 خلال 
أحداث 1938 وفرقة مسرح واسيدا الصغير 
دزنطفعهط5 هلععة8 التي أسّسها تاداشي 
سوزوكي ألناتنا5 1 . 

انظر: التجريب والمسرح. 


» اتعائق ماع مم01 


ملممعظ0 
مَفهوم يُرتبط بالصّراع* الذي يَنشأ من 
تضارّب رغبة الشخصية” مع الصّعاب التي تمنع 
تحقيقها. ووجود العائق ليس قَصرًا على 
المسرح إذ يُمكن أن تجده في الاشكال السَرْديّة 
يثل الرواية والملحمة وغيرها حيث تَتنوّع طبيعة 
العائق الذي يُمكن أن يكون قوى غيبيّة أو 
مجردة أو يَتجِنّد في شخصيّة من الشخصيّات. 
ويصفة ة عامّة يُمكن أن يُكون العاتق هو المُحرّض 
على تَجِلّي الحُرّية الإنسانيّة عبر خيارات 
الشخصية . 
ووجود العائق في المسرح شرط لتكوين 
الفعل الدراميَ”: وهو العُنصر الأساسئ في 


تشكل الصَبْكة" وتَكرّن العُقدة* (في حال 
وجودها). وطبيعة العائق تُرتبط مُباشَرة بطبيعة 


الخاتمة” (سعيدة» مأساويّة) . 

- يُمكن أن يُكون العاتق خارجيًا تُمثّله قُوى 
خارجة عن إرادة البظل” أو قانون ما كما في 
التراجيديا" اليونائّة» أو شخصيّة تُعارض رغبة 
البَطل» وهذا ما نراه كثيرًا في الكوميديا”» 
دفر هذه الحالة يكون العائق ضعيقًا يُمكن 
التخلب عليه بسهولةء وهذا شرط لتحقيق 

لخاتمة” السعيدة. 

في بعض الأشكال الكوميدية, يأتي العائق 

على شكل معلومة مخلوطة أو بهل مُوّْت 

الالتباس". والتغلّب عليه لا يُخلو من السهولة 


ويمكن أن يتأنّى من خارج سياق الفعل ويشكل 
مُصطنعء وهذا ما يُطلق عليه اسم الآلة الإلهيّة*. 
- يمكن أن يُكون العائق داخليًا يُمثْله ماتع 
أخلاقي أو تفي يُقرضه البظل على نفسه. 
وهذا هو اك غر_شيوعًا_ في الشواما 
الإليزؤابئية التتمالاةطمعتاك عججت22 ونى 
الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في القرن السابع 
عشر حيث يبدو جا من الحميّة التي تُميز 
النظام المأساوي* برمته» وفى في الأنواع الجادة 
بشكل عامً. 
كذلك يُمكن أن يُكون العائق نخارجيًا 
بالأصل لكنه يتحول إلى عائق داخلي عندما يَتبنّاه 
البتطل وتفرضه على نَفْسه من مُنطلق أخلاقيّ رغم 


أن ذلك يسبب تعاسته. وينم م التعبير عن ذلك من 
خلال الصراع الوجدانئ ع#ب«علا2. 

في الدراما" والميلودراما" اللتين ظهرتا 
اعتبارًا من القرن الثامن عشرء يُكون العائق غا 


ُرَّة اجتماعية تُمثْلها في المسرحيّة شخصية تُرْجِع 
إلى نظام اجتماعيَ مُحدّد ضمن صراع الأجيال 
أو ضمن الصّراع الناجم عن اختلاف الانتماء 
الاجتماعيّ . 

لا يعيب العائق في المسرح التلحمت”* 
المبني على السُرّد” لكنه لا يستدعي مراجهة 
بسبب طبيعة هذا المسرح. فوجوده لا يُشكُل 
مرحلة محدّدة في التصاهٌّد الدراميّ وإنّما يُمتد 
على طول المسرحيّة دون أن د تعي الشخصيّات 
وججوده بالضّرورة. وهو لا 77 دائمًا صراعًا 


عاء رحتنا 


مُبِاشَرًا بين قوى واضحة المعالم أو صِراعًا 
داخليّاء وإنْما يَُظهر من خلال التناقضات التي 
تأخذ معناها ضمن الظرْف الاجتماعي والسياسيّ 
والاقتصادي الذي يُشكُل سياق أحداث 
المسرحية. والعائق هو الذي يملع الشخصية من 
تحقيق رغبتها ويمكن أن يُكون جزَءً! من التناقض 
الذي تحمله في داخلهاء فالام شجاعة في 
مرحيّة الألماني برتولت بريشت غطعم8 .8 
(4ؤ4١557-1١)‏ لها رغبتان (البقاء على قَيْد 
الحياة وحجماية أولادها خلال الحرب من جهة. 
واستثمار الحرب تجاريًا من جهة أخرى): 
والواحدة منهما تُشْكل العاتق بالنسية للأخرى. 
أي إن العائق يُرتبط بشكل كبير بالغستوس 
اللأساسيح ملاع هكم[ 55ت للمسرحية . 

تاوت الدّراسات الحديثة: وعلى الأخص 
البَنيويّة” والسميولوجيا” العائق بالبحث واصعَّرنّه 
مرحلة من المراحل الضّروريّة لكل سرد روائيّ 
بالمَعنى العام للكلمة. فتحديد العوائق هو الذي 
يُسمح بتبّع الانتقال من مرحلة لمرحلة خلال 
الحكاية (ظهور العائق - امتحان تخظي هذا 
العائق - ظهور عامل مُساعِد - تخطي العائق 
والانتقال إلى مرحلة جديدة). 

كذلك تناولت هذه الدّراسات العائق فسن 
البسّة العميقة للعمل» فحَدّدت موقعه ضمن 
موذج الشُوى الفاعلة* حي حيث أطلقت عليه تسمية 
القُرّة المعارضة اتسومد و0 التي تُعيق الفاعل 
#زهاك في سَعيه للسُصول على موضوع الرّغْبة 
/056. وهنه العّلاقة الْثُلاتيّة بين القاعل 
وموضوع الرّغبة والمُرّة المُعارضة هي مُثلّث 
الضّراع في العَمّل. وبالتالي كان لهذا النوع من 
التحليل كُوره في كشف تُوعِيّة العائق في 
المرحيّة وشكله (شخصيّة قرديّة أو قُوَة جماعيّة 
أو مجرّدة)» وموقعه (ارتباطه بالبنيّة العميقة 


ع باثك 


والسطحيّة. أي تَجِلْيه على مُستوى السحبْكة أو 


لا 
انظر: الصّراعء الحبْكة» تموذج القُوى 
الفاعلة . 
ه العيث (مشرح--) تسدوطف عط ذه عتمعطت1" 
متصمحطا! عك محتقمء1 


تُستعمّل صفة العَبَتِيَ أو اللّامعقول للدّلالة 
على كل ما هو غير مَنطقي. أما كلمة العَبّث 
فتستعمل للدّلالة على نوع من أتواع الكتابة 
المسرحية ظهر فى الخسينات من هذا القرن. 

يُعتَبّر الناقد الإنجليزيّ مارتن إيسلن 
تلفق .34 أوّل من أطلق تسمية مسرح العَبّثْء 
وذلك في كتابه #مسرح العَبّثْه (1917). وقد 
جمع تحت هذه التسمية كتابات يونسكو وبيكيت 


وبيثثر وحجيليه . 


فَلسَفَة العَيّث: 

استّعمل الفيلسوف والكاتب الفرتسي ألبير 
كامو كنااهت ىل (1950-15911) كلمة العَيّث 
في كتابه لأسطورة سيزيف» (9؟194) حيث يضف 
قيام سيزيف بعمل لا جدوى منه ومتكرر هو جر 
صَخْرة إلى قِنَّةَ جبل مع عِلْمه أنّها ستقع ثانية 
وقد استند إلى هذه الأسطورة لوصف حالة 
الإنسان والمراغ الذي يعيش فيه وشّرطه 
الوجُودي القائم على الإخفاق واللَّاجدوى. 
كذلك عبر كامو بشكل واع عن عَبفيّة الحياة من 
خلال وصف العُمارسات اليوميّة والروثيتية 
للإنسان في روايته «الغريب» حيث طرّح سالا 
وغياب البّواب» أي غياب 
العلاقة بين السبب والنتيجة هو العَبّثْء لأنه 
تعبير عن وجود تحلل في تفسير العالّم. والواقع 
أنّ الفلسفة الوجوديّة في بعض جوانبها تقوم على 


له جواب له 


ع باث 


عيباث 





فكرة العَبّث. 

لم يبتكر كامو مَفهوم العَبّثء وَإِنّما صاغ ما 
كان موجودًا دائمًا في الكتابات الفلسفيّة والأدبية 
منذ القدم حين عرّفه بأنه كل ما يبدو غير منطقيّ 
ولا نقدّم له تفسيرات عَقلانيّة. وبذلك يعيب 
العَبّث حين يستند الفلاسفة وَالْمُفكّرون في تفسير 
العام إلى مُعقدات ديئيّة أو ميتافيزيقيّة أو إلى 
أفكار فلسفيّة وسياسية . 


العَبّث في الآدّب والمسْرّح: 

يَتَجِلّى العَبّث في الأعمال الأدبيّة في غِياب 
الرابطة المنطقيّة بين أجزاء العمل» وبين العمل 
ومرجيه في العام مما يُؤدَي إلى اضطراب 
المُعنى وصعوبة التفسير العّقلاني. وبالتالي فإنّ 
العمل يجنح نحو القّراية لدرجة الإدهاش أو 


الإضحاك أو خلق الشعور بالتشاؤم. من هذا ' 


المنظور يُمكن اعتبار العَبَئيّةَ طابّمًا يدخل ضمن 
التصيفات الجماة كمدوفضى كما«موفص مثل 
المأساوي” والمُضحك” إلخ. 

والواقع أن العناصر العَبَيَّ كانت موجودة في 
الأدب والفنّ منذ القِدّمه فنحن تجد العَبّثْ في 
أشكال مُسرحيّة” وأدييّة مُتباعدة زمئيًا مثل مسرح 
الرومانت بلاوتوس عنتتهاط (44-765اق.م) 
واليونائي أرسطوفات عسفطارمفامةق (54546- 
6 .م)ء وفي الفارّس" (المهزلة) وكُل 
الأشكال الكوميديّة. كذلك تجده في مسرح 
القرنسي الفريد جاري '5نة1 يشر (128195-/15+9) 
وكل الأعمال المسرحيّة السرياليّة" والداداتة* , 
جدير بالذّكْر أنّ الفنّ الحديث متذ نهاية القرن 
التاسع عشر ججنح نحو إدهاش المُتلقّي من يلال 
حرق العُرف السائد ممًا مَهّد الطريق لظهورر 
العَبَثْء 

كذلك تجد ملامح عَبثيّة في مسرح أورويا 


الوسطى قبل الحرب العالمية الثانية» وخاصّة في 
أعمال الرومانيٌ جورج سبريان هالوم .0 
(8ه١-؟)‏ الذي كتب مسرحيّة «رأس اليذه 
(1950) والبولوني فيتولد غومسروقيتس 
تعامممطدده6 ./آ (1134-195:1) الذي كتب 
سسرحيّة «الزُواج» (1917). 

أمَا ما اصطلح على تسميته بتيّار العَبَّث في 
الأدب والمسرح في القرن العشرين فقد ارتّبط 
بظرف تاريخي مُحدّد هو صدمة الحرب العالميّة 
وظهور النازيّة وسيطرة الآلة في العصر الصّتاعيٌ 
وتَجِرّد الإنسان من إنسانيّته وعُربته في مجتمع 
تداعت فيه العّلاقات الاجتماعيّة التقليديّة . 


مرح العبّث: 

إذا كانت الأعمال الأدبيّة والفلفيّة 
للفيلسوفين الفرنسيّين ألبير كامو وجان بول سارتر 
#تاتدة .12 (19:0-:1918) تسيل الوعي 
بالعَبّث» فإن مسرح العَبّث صَوّر اللامعقول 
وجَسّده على الخشية بطريقة مُختلفة. فقد ظهرت 
ملامح مسرح العَبّث في فترة ما بين الحربين 
عندما أصبح اللامعقرل التيمة* المركزيّة للعمل 
المسرحي: ثُمْ تَبلوّر كتوجّه بعد نهاية الحرب 
العالميّة الثانية . 

أوَل مسرحيّة عَبئيّة بالمَعنى الكامل للكلمة 
هي «الْمُغئية الصّلعاء؛ (1900) للرومانيَّ يوجين 
يونسكو مبوعصمة .18 4)19155-191١(‏ نم 
مسرحيّة افي انتظار غودوه (1461) للإيرلنديّ 
صموئيل بيكيت لقطاعم8 .5 (1845-13:7). 
بعد ذلك انتشر هذا المسرح في أنحاء العالّم. 
ومن أهمٌ الكتَاب الذين ارتبط اسْمهم بشكل أو 
بآخر بمسرح العَبّث الإنجليزيّ هارولد بينتر 
تعصاط .11 (1570-) الذي كتب مسرحيّة 
«الغرفة» (9ا9348) و«احفلة عيد الميلاد» 





2 والأميركيٌ إدوارد البى 6ءلق‎ .)١1568( 
(م5ة1-) الذي كتب مصسرحيّة اقصة ححمديقة‎ 
))1950( و«الحلم الأميركي»‎ )١1568( الحيوان»‎ 
)-197١( 8. والفرنسيٌ روبير بينجيه اعمسفط‎ 
:)١9+( الذي كتب مسرحيّة «الرمالة الميتة؛‎ 
)-1١997( 5. والإسباني فرناندو آرابال لقطوصسث‎ 
الذي كتب مسرحيّة «المهندس وأمبراطور آشورة‎ 
والفرنسي آرثور أداموف #مستقليف عش‎ »)١971( 
في بدايائه حين كتب «الأستاذ‎ )194970-1404( 
تاران1.‎ 
لا يُشكّل هؤلاء المرحيّون مدرسة‎ 
لكنٌ القاسِم العشتّرك بين أعمالهم‎ 
هو:‎ 
عدم التقيّد بالقواعد*‎ - 
المسرحية.‎ 
عدم المطابقة مع الواقع في المكان* والزمان”‎ - 
وفي بناء الشخصية* التي لا تُشبه إنسانًا مُسدَّدًا‎ 
من الواقعء وغِياب المنطق عن الجوار”‎ 
, والحدث‎ 
شخصيّات هذا المسرح لا تعي أنها تعيش‎ - 
العبّثء وبالتالي فإنّ هذا المسرح يُغيِّب تمامًا‎ 
دور الإنسان في مجرى التاريخ. فهو لا‎ 
يُسيطر على الأحداث؛» وأحيانًا لا يسيطر على‎ 
تفْسهء وهذا ما يظهر بشكل وأضح في الحركة‎ 
والكلام وعدم القُدرة على التركيز على نقطة‎ 
محلدة: وبالتالي فَإن فعل الشخصية* يُفْقِد كل‎ 
5 . معنى‎ 
البنبّة الدرامية هي بتية مسرحية بحتة لا ترجع‎ - 
إلى شيء مُحنّد في الحياةء وبالتالي فَإن‎ 
الحدث الذي يُقَدّم لا يرتبط بصَيرورة تاريضية‎ 
ولا ب يسمح بالربط بسياق لد . والجحكاية*‎ 
في هذا ذا المسرح تُكون غالمًا ذات بنية دائرية‎ 


2 


تُعبّر تمامًا عن الجُمود لأنها تتفي الانتقال سن 


وقشر الأعراف”* 


حالة إلى أخرى . 
انطلاقًا من كون مسرح العَبّث لم يُشكل 
مدرمة قنَّة متجازسة خند انّخْذ أشكالا مُختلفة 
ومتنوّعة تتلخص في ثلائة اتجاهات: 
- العَبّث العَدَميَء وفيه تعيب الرؤية التفسيرية 
للعالّم في النصّ وفي العَرْض (بيكيت). 
- العبّث كمبدا نشكيلي يُبوي» ويعبّر عنه سن 
علال تفعُك الكلام. رغياب الصورة 
المُتجايْسة والبّتبة الدائريّة التي تُصوّر حالة 
الفوضى وجمود العالّم (بيكيت» يونسكوء 
أدامرف). 
- العَبّث الاخرء وفيه يعبر العمل من خلال 
الَبْكة* والشخصيّات عن رُؤية كاريكاتورية 
للعالّم (آرابال) . 
اعثبر تيّار العَبّث أحد أهمٌ التثّارات في 
المسرح المُعاصِر. وقد حَقّق انتشارًا كبيرًا في 
العام بأجمعه في السئّينات من هذا القرنء 
وتُرجمت نصوص بيكيت ويونسكو إلى لغات 
عديدة وأثرت على الكتابة المسرحية بشكل عام 
لأنها حورت المسرح هن القواعد والأعراف. 
جدير بالذّكْر أن مفهوم العَيّثْ اختّلف باختلاف 
البلدان والظروف الموضوعيّة. ويمكن أن تجد 
ملامح العَبّث في بعض التجارب المسرحية في 
أوروبا الشرقبّة حيث أنخمذ طابيّع النقد 
الإيديولوجيء مع سيطرة الغروتسك” الهجائيٌ» 
دون أن يكون للأعمال نَفْس طابّع العَدَميّة الذي 
تجده في المسرحيّات الغربيّة. 
من أوائل كُتَاب مسرح العَبّث في أورويا 
الشرقيّة الهنشاريّ تيبور ديري 2659 .1 (1444- 
/11) الذي كتب مسرحية «الوليد العملاق» 
)١977(‏ التي لم تُعرّضص. على الخشبة إِلَا بعد 
انتشار مسرح العَبّث في أواحر الستّينات» 
والهنناريّ ميكوش ميزولي «اقتسغاة .اذا 


ع باث 


(1971) الذي كتب مسرحيّة «ماسح الزّجَاج» 
التي قُدّمت عام 147+ والبولونئ سلاقومير 
مروجيك عاع#مماظة 5 )-1١955(‏ الذي كتب 
مسرحيّة "*تانغرا (575١)ء‏ والتشيكت ثاكلاف 
هائيل لعبها؟ .ا (1981-) الذي كتب مسرحيّة 
«الرأي» (1910) و«الحفلة في الهواء الطلق» 
(1457)+ والهنغاري إسطقان أوركيتي 
إسقطرة .1 (1915-1317) الذي كتب «العائلة 
توت» (/18519). 


العَبّثْ في المَسْرّح العَرَبِيَ : 

استّعملت تسمية العَبّثْ أحيانّاء واللامعقول 
أحيانًا أخرى في اللنة العربيّة للدّلالة على تيار 
مسرح العَبّثْ. وتسمية اللامعقول تُعبّر عن مَوقِف 
الموج مما يرأه وعدم إمكانية مُطابّقة ما يرأه عم 
ما يحدث في الواقع . 

اهتم المسرخيّرن العرب بالعبّكء وثار 
التّقاش حول تَبئّيه أو رَفضه كفلسفة يسبب 
اختلاف الظرف التاريخي الذي أنتجه وخُصوصية 
الفثروف الموضوعية التي تعيشها الدول العربية. 
ومن العلا حظ أن مجلة «المسرحة المصريّة كانت 
من أهمَ الدّورِيّات التي نّشرت الترجمات العربيّة 
لنصوص مسرح العَبَثْ وقَدُمت مقالات عديدة 
حول هذا المسرح مما أدّى إلى إقبال بعض 
المُخرجين على تقديم عُروضه. يُعتبر مسرح 
الجيب” في القاهرة من أوائل المسارح التي 
قَدّمت مسرحيّات يونسكو وعلى الاخصٌ "نهاية 
اللعبة؟ و#الكراسي». وقد حاول بعض 
المُخرجين تطويع نصوص هذا المسرح بحيث 
تتلاءم مع الشرّف المَحلَّيَ» وقُنّمت للامعقرل فيه 
أحيانًا تفسيرات سياسيّة وديئّة (شخصيّة غودو 
رالتغسيرات العديدة التي قدمت لها). من أهمّ 
مَن كتب ونظر لهذا المسوح المصرئ توفيق 


آم 


ع راض 


الحكيم )15817-1١4948(‏ الذي دافع عن العَبَّث 
في ألفنّ والأدب واعتير أنه مرجود في الثّراث 
التَحلّي (ألف ليلة وليلة» والأهازيج والكايا 
الشُعبيّة) واقترح تسمية اللامعقول وكّتب 
مرحيّات لها طابع العَبّث. لكن يبدو أن 
الحكيم في تنظيره حلط بين ما هو غَرائبيَ 
وعجائبيء وبين العَبّث بالمعنى الغربي للكلمة. 
من مسرحيّاته العَبثيّة ديا طالم الشجرة» و«الظعام 
لكل قُم؛ و«مصير صرصار»ة وارحلة الربيع 
والخريف؟. 





ه عَرْض المتوّعات «صطة عسوا 


شاه ! عل #اعمععمد 
تسمية واسعة تُطي أشكال فرجة" مُتعدّدة 
تقوم على التنوّع وتَّهدِف إلى التسلية والإثارة 
والإبهار وتحقيق الربح التجاري. 
يوم عرض المنوّعات على تقديم مهارات 
فرديّة أو جماعيّة منها الاسكتشات” الدرامّة 
والمونولوغات” الساخرة وفقرات الإيماء* 
والرّقص واليْناء وألعاب اليِْقّة والسّحر والدّمى 
التاطقة (مّهارة الكلام من البَطن) والبهلوانات 
وغيرها . 


أصول عَرْض المتوّعات وتطوره: 

تعود أصول عرض المنوّعات في الغرب إلى 
أشكال الفُرّجة المّعبيّة التي كانت تُقدّم في 
ساحات المُدن والقّرى على هامش الأسواق 
وفي الأعياد الدينية. 

في نهاية القرن الثامن عشرء استفاد أصحافب 
الحانات والمّقاهي من أشكال القُّرْجة هذه 
واستضافوها لجَلْب الرّبائن. فتحوّل ما كان 
مهارة فرديّة في الهواء الظلّق إلى ججزء من عَرْض 
يُقدّمِ في أماكن مُغلقة: وانتظمت أشكال الفرجة 


ع دض 


المُبعتّرة في قالّب مُعيّن له برنامجه المُحنّدء 
واكتبت من خلال ذلك تسميات لها عَلاقة 
بمكان تقديم العَرض مثل الميوزيك هول"* 
والكاباريه وعروض الكهرف والأقبية» وبتركيبة 
العَرّض مثل الاستعراض ‏ 

بعد المقاهي والحانات. صارت هله 
العُروض تُعَدَّمٍ في صالات مسرحية غير مُرخصة 
شَيّدَت على هامش الصالات الرسميّة التي 
اختّضّت بتقديم الأنواع* المسرحيّة المُعترّف بها 
(انظر البولفار) . 

بلغت عُروض المُنوّعات أوْججها في أوروبا 
وأمريكا خلال الحرب العالميّة الأولى لإقيال 
الجُنود على مثل هذه العروض المُسلّْية» وطال 
الأمر كل الأماكن التي توجّد فيها قواعد عسكرية 
بما فيها بعضص البلاد العربيٍ حيث اشتّهرت 
عُروض المتوّعاتٍ المُّقدّمة في شارع محمّد علي 
في القاهرة وفي شارع الزيتونة في ببروت. وقد 
جم عن ذلك دخول نوع جديد من الققرات 
الترفيهية ذات الطابع المَحِلَّي في كل بلد 
كرقصات الفلامنكو في إسبائيا والرقص الشرقيٌ 
في مصر. 

بعد انتهاء الحربء بقيت هذه العغروض تَلقى 
رَواجا ووجدث لنفسها أعلرًا جديدة إذ كرجت 
عادة تقديم عَرض مُنوّعات قبل تقديم الأفلام في 
السينماء ومن ثَمْ عادة تقديم الْفِفْرات في مسارح 
واستديوهات التلفزيون لبَثّها على الشاشة 
الصغيرة. 

يَصِعُب تحديد تلامح مُحدّدة لعُررض 
المُتوّعات وذلك لتعدّد أشكالها ومَاراتها في 
جميع أنحاء العالم ولقاطعها مع أشكال عُروض 
أخرى. فَعَرّض المُنوّعات يَتميّرز عن الكوميدي 
المرسيقيّة* بأنّه لا يُصِرّر أو يروي حدثًا 
تتكاملة» لكنّه يقترب كثيرًا من المفهوم الاأميركيّ 


يفضن 


ع راض 


للفودقيل” والبورلسك” ومن عُروض الميوزيك 
هول الإنجليزيّة؛ وممًا يُسمى في إسبانيا التوع 
الصغير معنن «عدع© والثارئويلا*. بالمقايل 
فإنَ الطابّع الغربيَ البحت لهذه العُروض يَجعل 
من الصعب مُقارنتها بنوع من عُروض المُنوّعات 
يتحتوي فِفْرات مُتنرّعة في الصين هو أويرا 
بكين”*: وذلك للاختلاف النوعي بيتهما . 

تتأرجح غروض المُنوّعات بين قُطبين 
أساسيّين هما الرغبة في تحقيق شكل في 
وجَمالي» والرغبة في تحقيق الرّبح المادي. 
ونجد أمثلة على عرض المُنرّعات ذي الطابّع 
الفنّنَ الججَماليَ في عُروض الفرنسيّ جان ميشيل 
جار عتمدل .12.84 في أوائل التسعينات» وفي 
عُروض المُبوّعات التي قَدّمها الاخوان عاصي 
(1981-15458) ومتصور رحيائيى (1978-) فى 
يهرجانات بعلبك في لينانء كما تّجد أمثلة على 
الغروض التي تهديف لتسقيق الرّبح التجاريَ رغم 
طابّعها الججماليَ في عُروض مسرح الليدو في 
باريس . 

أفْرّزْتٌ غعُروض المبوّعات أشكالا متنوّعة لها 
ُخصوصيتها نذكر منها 


الكاباريه ©عتفطهة) والشانسونييه 

لع نتن 0 لله فا ) : 

بعد موجة الاستعراضات الصاخبة والمتوّعة 
خلال الحرب العالميّة الأولى» بدأ الججمهور 
يتوجّه نحو الصالات الصغيرة حيث لا تتنوّع 
الفمّرات كثيرًا وتقتصر أحيانًا على مُعْنُ واحد أو 
عَرْض قصير. في فرناء تَميّزت كاباريهات 
مونمارتر في الخمسينات بتقديم فقرات لها طابّع 
الهجاء الياسي والتقد اللاؤعء ويَرّع فيها مُغْتُون 
قجاؤون غرفوا باسّْم الشانسونييه. أشهر هذه 
الكاباريهات كاباريه الكوكو ومسرح الساعة 


ع راض خره؟ 


العاشرة في باريس» ومنها اقتبس اسم مسرح 
الساعة العاشرة في لبنان. 

في ألمانياء كانت الكاباريهات هي الشكل 
الأكثر شَعبية خلال الحربين العالميّتين وما 
بينهماء وفيها ظهر قنّانون مشهورون أمثال 
المُمثْلة مارلين ديتريش قع#ماعة8 .34 ولوتي لينا 
هدع[ عدء وهذه الأخيرة اشتهرت بتقديم أغاني 
بريشت التي لكّدنها زوجها المسرحي الألمانيَ 
كورت ثايل للاء77 16 .)196:-1١9٠-(‏ والواقم 
أن المسرحئ الألمانيّ برتولت بريشت 
)طعه8 .8 (1405-1454) استوحى في بعض 
مسرحيّاته عناصر من الكاباريه» وخاصّة أسلوب 
تقديم الأغاني في العَرْض المسرحئّ. كذلك فَإنّ 
المرحي الألماني إروين بيسكاتور +مادا2 .8 
)١955-14845(‏ والتمساويّ ماكس راينهاردت 
#لمقططاء 1 14 (1941-14193) قدّما أشهر 
مُمثْلي الكباريه والميوزيك هول في عُروضهما 
المسرحيّة. 

في العالم العربيي. وعلى الأخصٌ في مصر 
ولبنان» انتشرت تقاليد الشائسونييه وظهر 
المونولوغ الهجائ أيضًا. من أشهر الفِرّق التي 
رسخت هذه التقاليد ونشرتها فرقة وسيم طبارة 
وإيشيت سرسق وأندريه جدعون في مسرح الساعة 
العاشرة في بيروت» وفرقة سامي خيّاط الذي 
كان يُقدّم اسكتشات يُغْيّر كلمات الاأغاني 
المعروفة فيها حلب مُستجدّات الاحداث. 
كدذلك اشتهر المونولوجيست المصريّ أحمد 
غاتم واللينائيّة فريال كريم والوريين أحمد 
أيوب (1937-) وسلامة الأغواني. 


الكهوف والأثييّة معجه0 عمة: 
في إسبانيا والبرتغال اشتّهرت تمروض لها 
طابَع سياحي تُقدّم فيها رَقّصات العَّبَ 


ع راض 


والفلامتكو في الكهرف. في فرنسا ازكهرت 


ظاهرة تقديم أغانٍ ذات طابّع شعريّ رفيع لها 
مُنحى إيديولوجي إنساني في الأقبية والكهوف 
التي بعها المُتقّفُون اليساريّون يطابّعهم» وذلك 
في فترة ازدهار الحركة الؤجوديّة. من أشهر 


. مُغني الكهرف في فرنسا جولييت غريكو 


معع0 .7 وكلرد توغارو 5صتقوناملظ 0 ةا 
أشهر الكهرف داوطة]' مهآ. 


الريثيو #عتموعلا: 

كلمة رقيو تعنتي الاستعراض » وعو عَرْض 
تمثيل قصير مكّن من اسكتشات" انتقاديّة خفيفة 
لا رابط بين مكوّناتها (انظر اسكتش)» أو سس 
اسكتشات ذات طابْع سياسي تحريضيّ مُتَمَدٌ 
من القضايا الساخنة. ويّحتوي الريقيو على 
مونولوغات ساخرة وناقدة يُقدّمها نَفْس الفئّان/ 
النجم إلى جانب الموسيقى والفناء والرقص» 
وهو بذلك يختلف عن الميوزيك هول الإنجليرية 
والقودقيل والبورلسك الأميركيّ حيث تتنوّع 
الفقُرات والفتانين. 

أو ريفيو بالمعنى الحديث للكلمة ظهر في 
فرنسا عام ١47١‏ وقد اشتّهر بتقديمه الْمُغْئْيان 
الفرتئيان موريس شوقالييه تعنلة 2 11 
باريس . انتشر هذا النوع من العُروضص في أمريكا 
وإنجلترا في نهاية القرن التاسع عشر»ء وأوّل 
ريقيو إنجليزيّ هو ١تحت‏ الساعة» الذي قدمه 
سيمور هيك قلع2ةة .5 وتشارلز بروكفيلد 
ناءطهممظ .طن عام 145+ وأولٌ ريفيو 
أميركي هو «العرض الجوّال» لمجورج ليدرر 
ععععلمآ .03 رعرض «أصيصص الزهور المجففة» 
لسيدني روزنفيلد فالعتمعومة1 .5 (1444). 
وسرعان ما صار للريقيو طابّعه الأميركيّ مع فِرّق 


ع دد 


احلكن 


غددى 





الجاز المُتترّعةء وهو يُعتّبر من اختصاصات 
مُسارج شارع برودواي في نيويورك. في 
العشرينات من هذا القرن ازدهر الريقيو في 
ألمانيا وأشهر من عَموِل فيه جيمس كلاين 
هزع .23 وبريشت وبيسكاتور اللذان استخدما 
الأغاني والرّقّصات فيه قبل أن يُقدُّماها في 
عُروضهما المسرحية. 

في مصرء انتشر هذا النوع من العُروض 
خلال الحرب العالميّة الأولى وحنظي بإقبال 
الجمهور عليه حتى طلغي على أنواع العُروض 
الأخرى . وأشهر من قَدّمه نجيب الريحانيٌ 
م١‏ -ؤةغ18) وعلي الكار (قخما-باةة١)‏ 
في كازينو دو باري في القاهرة. 


الاستفراض مط8 : 

عَرْض استعراضيْ راقص يتميز بقخامته 
وكلفته الكبيرة وتُقدّمه فِرّق من القََّيات الجميلات 
والراقصين. يقومٍ الاستعراض على أعراف 
محدّدة في الرّيّ* الذي يأخذ طابّع الإبهار 
والإثارة» وفي السركة* التي تقوم على الانسجام 

بين أفراد المجموعة. كما تلعب فيه 
الكوريغرافيا* والإضاءة* والديكور” 
والجيّل المُبهرة دَورًا كبيرًا في جَذّب الزبائن. 
من الاستعراضات المشهورة عالميًا استعراض 
كازيئو دو باري في باريس وكازيئو المعاملتين في 
بير وت . 

الميوزيك هول: انظر هذه الكلمة. 

الفودثيل: انظر هذه الكلمة. 

انظر: الكوميديا الموسيقية 
الغروض الأدائيّة دكة كيستسر2 

عمدبه عجرم 
كلية ععدقتعووقء7 بالفرنسية تعني الإنجاز 


والدّرّجة العالية من الأداء للآلات وللانسان» 
وقد التّقلت إلى اللغة الإنجليزيّة كما عيء 
وصارت تُستعمّل في مجال المسرح للدّلالة على 
العَرْض المسرحيّ مُقايل النصّ الدراميّ 
قنسسة] 7 عمنتقسسموات2 . 

أمًا تسمية كاكة ممنه7605 فهي حديئثة 
تُطلّق على نوع من العُروض الادائية المشهدية 
ظهرت في الستّينات من هذا القرن في أمريكا 
ومن ثم في أوروبا. وقد اعتثّير ظهور هذا النوع 
من العُروض في حينه نوهًا من الثورة على 
ارتباط الفَنْ «بالمؤسسة؛ في الغرب وعلى 
المعايير الفنيّةَ التي تفرضها عليه. 

يصعب إعطاء تعريف واضح للعٌُروض 
الأدائيّة إذ أن مضمونها واسع وكذلك وسائل 
التعبير المُستخدّمة فيها. والّبب في ذلك أنّْ 
ملامح كل عَرْض من هذه العُروض تُتحدّد من 
ا أسلوب استخدام مُكرّناته الأساسيّة وعي 

. العَرْض وجسد المُؤدّي والامتداد الزمنيٌ 
55 اع”. بالإضافة إلى ذلك فإِنّ التداشل 
المكاني بين المؤدّين والجمهور" يلعب دُورًا 
أساسيًا في شكل العَرّض ويُعطي للتلقي 
تخصوصيّة. وقد اعتبر الذين أطلقوا العُروض 
الأدائية أنْها فِعل تواصّلي يَصل أحيانًا إلى حَدٌ 


التوحٌّد بين القائم على العمل ومُتلقّيه. 
والقايم المُشتّرك لهذه العروض هو كونها 


2 


حدنًا نيا يُخلّق في نفس اللحظة التي يُعَرَضِ 
فيها على اللجمهور» ويتسدّد محتاه من صيرورته» 
ويخضع لتحؤلات لا مُتناهية في كل مرة يُقدّم 
فيها. في هذه العروضص نُسبطر الصورة السعية 
والبضرية على العُنصر الكلا مي + وتُستخدم ١‏ اللّغة 
التسلسّل الدراميّ ويَضْمُب البحث عن المُعنى 
لأن الوحدات المشهديّة جاور دون أن تترابط» 


ع دد 


ع دود 





كما أن مرجعيّة هذه الرّحدات متتوّعة تُعيد إلى 
شيء عا من الواقعء أو ين المُتخيّلء أو من 
الرغبات المكبوتة في اللأاوعي. كل ذلك يَخْلن 
صعوبة في تأطير العمل والتعال معه من خلال 
المُعابير التقليديّة للأنواع المسرحيّة* والأشكال 
المسرحيّة”. 

ومّجال الفنون الأدائية واسع يُمحو الحدود 
بين الفنون ويّطال كل المجالات الف وعلى 
الأخصٌ الرسم والتحت والمسرح. فعُروض 
الفترن الأدائيّة الأولى قُدّمها الرسّام الأمبركي 
جاكسون بولوك علعولاه5 .3 في مُرسمه حيث نقذ 
لوحة متحركة تمت على مساحات واسعة؛ كما 
أن النيّات الفرنسيٌ إيف تانجي إنوسة1 ,لا 
كان يُركُبِ في مَشغله أمام الججمهور ما يسمه 
«الآلات غير المُفيدة» ثم يُيّر شكلها ويَهدمها. 
من جانب آخر فإن ما يُطلّق عليه اشم هنّ 
التشكيل المشهديّ 6#اهالهعه1. وهو عَرْض 
يَخلو من الْمُمثْلين ويقوم على تشكيلات يَصَريّة 
ولونيّة وضوئيّة لأغراض وأشكال وخطوط 
وألوانء يقترب كثيرًا من العُروضض الأدائية. 
كذلك تعمل العُروض الأدائيّة الرقص أيضّاء 
فالراقص الأميركيٌ ميرس كوننغهام 
اقطوسنمميت .84 كان يُعتبر لوحاته الراقصة 
مَشروتًا قَبْد الإنجاز يُشارك المُتغْرّج"* في إنتاجه. 
وقد ابتدع كوننغهام ما أسماء الحدث عمال 
وهو عَرْض يُصِمُمٍ لججمهور مُعيّنَ ويُقدّم لمرّة 
واحدة ولا يُتكرّر. كذلك طالت العروض 
الأدائيّة الأدب في مَجال التواصّل الشفهن» إذ 
إن بعص العُروض الأدائيّة يُمكن أن تكون قراءة 
نصوص ورواية شمكايا وتعديلها بمشارّكة 
الجمهور. 

والواقع أنه من الممكن البحث عن الأصول 
البعيدة للمّروض الأدائية في العُروض السريالية* 


5 


والدادائة” في العشرينات من هذا القرنء كما 
أنها 3 تُعتّر التطؤر الطبيعيّ للها بنتخ* خاصّة وأن 
هناك أسماء عملت في المَجالَيْنَ في أمريكا 
أمئال الموسيقيٌ جون كيح عم .7 والسشات 
آلان كابرو #تصفك لف والكوريغراف ميرس 
كونتنهام والمُخْرج جوزيف شايكين علطنهد© .3 
:)-١9*5(‏ وذلك في يطاق عُروض له 0126 
ه8205 التجريبيّة لخلق قن مُتفيّر يقرم على 
البحث الْمُستمرٌ. 


ملام الغروض الأدائية : 

١‏ -الزمان: العَرض الأدائى هو فعل آنيّ يتَغيّر 
في كل مرّة يُقدّمٍ فيها ولا يُتكرّر ولا يروي 
ية*. لذلك فَإنُ الزمن” فيه يُمتدّ ويتطوّر 
ويتطابق مع الزمن الحقيقيَ كما هو الحال 
في الاحتفال” أو الطّمُس”. واخيلاف زمن 
العُروض الأدائيّة عن الزمن في المسرح 
يَكمُن في كونه زمن الحاضر» حاضر الفعل 
الذي يودي ويّزرل ولا يتكرّر. والامتداد 
الزمني في هذه العُروض يُتحدّد من خلال 
عُنصرين هما البرنامج المرسوم والإيقاع. 
وغاليًا ما تَجد أنَّ الزمن في هذه العُروض 
يفنت إلى ججرئيّاته عن طريق استتخدام 
الحركة” البطيئة كما في عَروضص مايكل سنو 
5809 .84 أو عن طريق تكرار نس الحركة 
مع اختلاف بسيط في كل مر كما في عَرْض 
معجة8 لم8 لثيتو آكانسي اعمودمة لا أى 
ني لقطات قريبة وعَرْضها على شاشة تلفزيون 
أثناء ُصولها كما في عُروض إليزابث شيتي 

م 82 
١‏ -المكان: يعلن فتّانو هذا الترع سِ الفُروض 
نهم يَبحثون عن مُترّجيهم ويخلّقون لكل 


اغدد لبلا ع دد 


عَرَض بجمهوره الخاصٌ حسب طبيعة وغالبًا ما يْتِمّ إبراز هنه العناصر بعرضها 
المكان" الذي يُعرضون فيهء ولذلك تُعتبّر بشكل مُوازٍ في شرائح ضوئية مُرافقة أو على 
هذه العُروض شكلًا من أشكال مسرح شاشات التلفزيون . 
المداخلة «متطارعباعلمة'ق عهغ:1 في مكان يَيِمْ إبراز دور الجسد في هنه العُروض 
عامٌ. ومبدأ المكان هو نفسه المُتَّبِعَ في صيخة على المستوى الججماليّ والقُكرئيء فالجسم 
مسرح البيئة المحيطة"” التي طرحها المُخرج الإنسانئ يعتبّر مجزءًا من جسم المجتمع» 
الأمريكيّ ريتشارد شيشئر #عشهطععطة .1 لذلك غائبًا ما يُقدّمِ هذا الجسد بعْريه» دون 
)-١8*9(‏ مُوْسّس مجموعة البرفورمائس أن يعني ذلك إعطاء الجتس الأولويّةء وهذا 
نم05 عستصدمرع2. فالمررض في مسرح ها أيرزه الأمريكيّ كريستو ماأقاغطة) عندما 
البيئة المحيطة وني العروض الأدائية يآأخذ اختار من الجسد»ه كما من الطبيعة ومن 
شكله يبعا لطبيعة المكان (معامل قديمة» المدينة» مقاطع كَبّرها إلى الُدود الققصوى 
يرآب سيّارات: شواطئ مهجورة الخ)» منمًا في شرائح ضوئيّة» فبَدتُ غريبة عن السّياق 
يَجعل من فضاء" العَرْض عُنصرًا فمَالًا الطبيعيَ الذي اتَتْطعتُ منه. في بعض 
وأساسيّاء وليس مُجرّد إطار مكانيّ يحتوي الأحيان» يُستخدّم الجسد بشكل عنيف يَصل 
العَرّض. وقد كان لهذا التوججه أثره في أحيانًا إلى حَدّ استغزاز الجُمهور وإثارة غثيانه 
تعديل النظرة إلى المكان المسرحيّ في كما في غُروض الأمريكيّين ثيتو أكانسي 
المسرح المُعاصِر. تمعععة .ا رهرمان نيتش طعهائةة .131 التي 
وإذا كان فتّانو العُروض الأدائيّة قد تُشكُل الحدّ الأقصى في هذا المجال. من 
لجأوا في اليداية إلى اختيار أماكن هعامشية هذا المُنطلق ارتِطتٍ العُروض الأدائيّة منذ 
كضّرورة» إلا أنّهم سرعات ما اكتشفوا ظهورها مع ما يُسمَى هن الجسد +رر برهم2, 
الإمكانيّات الكبيرة التي تُقدّمها هذه الأمكنة. كما أن القائمين على تقديمها يَربُْطون أنفسهم 
فهي واسعة ولا ثُلزِم بسينوغرافيا* مُعيّة ولا بمسرح القْسوة* الذي نادى به الفرنسيّ 
تقض شكل فرجة مُحدّداء وإنّما تسمح أنطونان آرتر لتافعةق 4 (كق4ما-م4؟19). 
للمُؤدي أن يكيفها ويتكيّف معها كما بّشاء» 2 4 -العّلاقة مع الججمهور: انطلاقًا من أن الْمُؤْدي 
وأن يجعل من وجود الجسد في هذا المكان في العُروض الأدائيّة ليس مُمِئّْلُا يُؤْدّي دَورًا 
العُنصر الأوّل. مرسوًا وإِنّما هو مُوْلّف ومُتِج لفعل أن 
*' - الجسد: تسد المؤدّي هو أحد أهمّ العناصر ومتغيّر حصب ردود أفعال المغرجين:» فَإنٌ 
في العٌروض الادائيّة» لأنها تقوم على هذه العُروض تفترض نوتا خاضًا من التلقّي 
الوجود المادّي للفتان الذي يتعامل مع يُقوم على تُورّط المُتفرّج” ومُساهمته الفمّالة 
جسده كما الرسّام مع لوحته. فالمُؤدّي لا في العَرّضء لذلك يَيِمٌّ الحديث عن 
يتقمْص شخصيّة” ولا يُحاول أن يُبرن على مُشاركين لا عن مُتفرجين . 
شيء وإِنْما بُقدّم عَرْضًا مَشهديًا تكون الحركة يُمكن اعتبار بعض العُروض المسرحيّة نوعًا 


والتعابير الإيمائية للوجه مُقوّماته الأساسيّة. 2١‏ من المُروضب الأدائية وخاصّة حين تَُغْلِبٍ الصورة 


اغ مي 


المشهديّة على الجوار” فيهاء ويكثر استخدام 
الوسائل اللمعيّة البَصّريّة مِثل الشيديو 
والتلفزيون. من المُخرجين الذين حتقوا ذلك 
المخرجين الأمريكيّين ريتشارد فورمان 
هقصمن1 .18 )-١979(‏ ورويرت ويلسون 
«معلاة .2 (14941-) ولي بروير م8 مآ 
الذين يمون إلى فترة ما بعد الحّحداثة +ومط 
عسسنم2400. فقي عُروض ويلسوتن تُشكل 
الصورة الأساس بَدَلُا من الكلامء ويتورّع النتضّ 
على شكيل تراب مقاطع ©هلامت© لا يروي 
قِضَةء وإنّما يكون كلامًا يقتظع من السّياق 
اليومي ويُعاد ربطه بحيث تتحؤّل الكلمات إلى 
صُوّر ضوئية تَتَوزْع بشكل موسيقيّ. وفي غروض 
فورمان التي يُطلق عليها اسم المسرح الهستيريٌ 
وهر وتقف 1 يتحول النصّ إلى سيناريو* 
مُلِى؟ بالإرشادات الإخراجية* ٠‏ ويتكرّر الجوار 
ويُقطع بشكل م مُستمرٌ ممًا يَخْلّق نسيبًا من 
الهَلوّسة والهَذّيان 3 يتحيل تطوُرًا دراميًا أو 
سَردياء وفي أعمال لي برويرء يُستبدل النص 
بشريط من القصص المرسومة المُتاية وعلصة8 
#عقصنعوعل: ويُستبدل المُمثُلونَ بدمى مُتحرّكة . 

اعتَّبرَت العُروض الأدائيّة عند ظهورها مَحطلة 
فى تاريخ الفنّ المٌعاصِر وثورة على دور 
المُوسْسة” في الاختيار الثقافي» ونتيجة مُباشّرة 
للرغبة في تقليص الحدود ما بين وسائل التعبير 
الفئّة» وما بين الفنّ والحياة اليوميّة. لكنّ مرور 
الزمن كُشّف ما قفي هذه العروفى من هشاشة 
واستعراضيّة انتقلت بها من يطاق فنّ التساؤل 
إلى ينطاق قن الإبهارء وهذا ما أبعدها عن 
الدوام والاستمراريّة. 


ه المثدّة ذا 
]| 
كلمة 4ناته28 ترتبط بمجال صتاعة النسيج» 
وهي تعنيٍ العقدة التي تُوقف استمرار عمليّة 
التسجء وتُستخدم في المسرح للدّلالة على 
تَشْابك خبيوط الفعل* الدرامن: 
عندما نسم أرسطو #اماقامف (44م"- 
7ق .م) الفعل في التراجيديا” إلى مراحل هي 
البداية والرّسَّط والنهاية» تَحدّث عن 3 
الأحداث اأاعصعن710 ولم يُستعمل كلمة عُقدة 
وهذا التعبير يوحي بعمليّة تشابك الأحداث أكثر 
من تحديد مرحلة مُعيّنة في مسار المسرحيّة. أي 
إنّ أرسطو لم يُحدّد مَوقِمًا للشقدة إثما طرحها 
كمار حين قال: «أعنى/ بالتعمّد/ ما يُكون من 
البّدء إلى ذلك الجزء الذي يَحَدّث منه التحؤل 
إلى معادة أو شقاءة وأضاف أنْ تعقيد الأحداث 
يُمكن أن يبدأ قبل بداية المسرحيّة» «فالأمور 
التي قم خارج التراجيديا وبعضص الأمور التي 
1 تقع داخلها هي العقدة» لفن الشعر» الفصل 
الثامن عشر). كذلك استخدم ابن سينا (942- 
0 فيما بعد كلمة رَبْط بمعرض تعليقه على 
كتاب أرسطوء وهي تُوحي بِتَفْس المَعنى» لكنْ 
شكري بن عياد استعمل في تحقيق لترجمة 
السريانيّ أبي بشر بن متى لنصٌ أرسطو كلمة 
عُقُدة التي لا تتطابق تمامًا مع التعبير اليوناني. 
ظهر مُصطلح العُقدة في أدبيّات النقد 
الإيطانيٌ والفرنسي منذ إلقرن السادس عشر» 
بينما كان استخدامه في التقد الإنجليزي أقل 
شُبوعًَا ووضوححاء لدرجة أن كلمة عُقْدة تظهر فيه 
في مُعرض الحديث عن اللتبكة* وتُستخدّم 
كلمة 2106 للدلالة على النقدة والسبكة ممًا. 
يُمكن تفسير هذا الاختلاف بالتبايّن في التوججه 
الدراميّ بين التقاليد الكلاسيكيّة* الإيطاليّة 


ع قاد ارقن 


ع ق د 





والفرنسية. وبين تقاليد المسرح الإنجليزي» ولا 
سيما الاليزابثي» التي كانت سائدة في تلك 


المرحلة . 
تَنوّعت التعريفات لمصطلح المُقدة وأكثرها 
عُموميّة هو: 


- العّقنة هي المرحلة التي تتضافر قيها 
الصّراعات «تَتعنّد إلى حَدَ تشكيل تُقطة 
الانعطاف 2ص «صصمامعم عك يفط في الفعل 
الدرامئ من شلال إثارة أزمة*. 

- جاء في تعريف القاموس الفرنسيٌ نمآ 
للمعنى الذي أخذته الكلمة اعتبارًا من عام 
7 أن العقدة هي تُقطة الذروة”" في 
المسرحيّةء أي هي اللحظة التي تأخذ فيها 
الحبكة التي يُستّند عليها الفعل النراميّ مَنحى 
جديدًا يُسير بها نحو السَل. 

- في القرن العشرين قَدّم الباحث الفرنيَ جاك 
شيرير 5656765 .7 فى كتابه «الدراماتورجية 
الكلاسيكيّة فى فرنساء (1811) تعريفًا جديدًا 
حين قال إِنّ الّقدة هي مجموعة الأحداث 
الخاضّة التي تُتشابك وتختلط فتغْير من مصالح 
وأهواء الشخصيّات بحيث تُمطي للقفعل 
الأساسئ دفمًّا للاستمرارء لكن بمُنحى 
مخف عمًا كان عليه في البداية. 
من هذه التعاريف تُستنتج أن مقهوم العقدة 

صعب التحديد وكذلك الأمر بالنسبة لموقعها في 

مار الفعل الدرامي. ففي المسرح الدراميّ 


(انظر درامي/ ملحمي) الذي . يهوم على مبدأ 
التصاعدء تكون العُقدة غنصرًا أساسيا في بناء 


مسار القعل وترتبط بالصّراع* وبالعائق* لأنّ 
العقدة هي العلاقة التي تنشأ من التعارّض بين 
رغبة البَطل* 
العوائق التي تُقف في وجه تحقيق هذه الرغبة. 
يُودي ذلك إلى تعقيد في مُعظيات الحبكة» 


وغيره من الشخصيات» وبين 


وأحيانًا إلى الصراع الوجدانن مسمعلاط الذي 
يُعيق تحقيق الهدف الأساسي. 


العْقْدَة َالذَروّة: 

من الممكن إيجاد تقارّب بين العقدة والثروة 

في المَوقِع الذي أعظام الناقد الالماني غوستاف 
فرايتاغ عماج 1 .0 للثروة» وذلك ضمن الهرّم 
الذي حمل أسيمه (عرم قرايتاغ)2» في كتابه ١بنية‏ 
المسرحية؛ (1857). فهو برسم لتطور الفعل 
الدرامي شكلًا هَرَميًا ضلعه الأوّل هو الخط 
الصاعد من المُتَدّمة* ! إلى الذروة» وضلعه الآخر 
هو 5 الهابط من الذروة نحو الخاتمة. وقد 
كان لهرم فرايتاغ دوره في تحديد موقم العُقدة 
فى مُنتصّف المسرحيّة ممًا وجّجه النقد* 
المسرحيّء وخاصة النقد الإنجليزي» باتّجاه 
يبتعد عن مفهوم أرسطو. 

لكنّ ذلك المّسار لا يتحقّق دائمًا بهذا 
الشكل لأن العٌقدة يُمكن أن تَمتدٌ بحيث لا 
تتطابق مع الذّروة التي تّقع في مُنتّصف المسرحية 
في هرم فرايتاغ . 


العُقْنَهُ والالقلاب: 

في حين اعتير أرسطو الانقلاب”* جُزءًا من 
الْحَلَ وعرّفه بأنه «ما يُكون من بّدء التحوّل إلى 
النهاية» (فنّ الشّمر فصل 20١8‏ اعتّبرت 
الكلاسيكيّة الفرئسيّة الانقلاب أو الحدث 
النفاجي" #تنقهدا عكف هونن عَنصرًا من عناصر 
العقدة. فهو في المسرح الكلاسيكيئ يُمكن أن 
يأتي بعد المُقدّمة مُباشّرةء» أو بعد ذلك في 
مرحلة تبدو فيها المشاكل مُحلولة والعائق بَعِينَاء 
مما يُشكُل انعطاقًا في مَجرى الأحناث» ويُعطي 
دفمًا جديدًا للقعل الدراميّ 

بناء على ذلك» علُُ القدة مُكرّنًا أساسيًا 


ع ل ب 
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من مُكوّنات البناء الدراميّ وفُرضت على الكتابة 
المسرحية كقاعدة هامّة في السرحيّة المتقّنة 
الطنم نفع #عاط ممفام. وقد عالج المنطرون 
المسرحيون في القرن التاسع عشر مثل الفرنسي 
إميل زولا هامت 8 )19١07-1١184١(‏ وغيره 
مغهوم التقدة في تحليلهم ليّنية النضٌ المسرحيّ. 

أنا في المسرح الحديث مثل مسرح العَبّث" 
والمسرح المَلحمي” وغيرهماء ويسبب ارتباط 
العقدة بالضراع والصبّكةء غابت العقدة عن 
المسرحيّات مع غياب هذين المكوّنين. 

انظر: الخائمة» الثروة» الأزّمة. 
ه العلبّة الإيطالية مداه سعتلم:1 
مساصستاسف 1 9 مقف 1 

وبقال أيضًا المسرح على الطريقة الإيطاليّة 
والكثية الإيطالّة #مصتلصلة7 ن ع5 والخئبة 
الإيهامية #منعسللةا4 عدغعء3 وغُلبة المعجزات 
تعاعفم ث علامظ لكثرة التجهيزات التّقنيّة 
المُستخدمة فيهاء ويقابل هذه التسمية في اللغة 
الألمانيّة تسمية عُلبة الْبَضَر أو عُلبة القرجة 
عمطتاط قاع . 

تُستعمل هذء التسميات جميعها اليوم للذّلالة 
على شكل من أشكال المّمارة* المسرحيّة ظهر 

في القرن السادس عشر في إيطاليا في المسارج 
التي سيت لتقديم عُروض الأويرا"” فر بداياتها . 
وقد تزامن ظهوره مع تَطوّر الدُرامات النظرية 
حول المنظور” والسينوغرافيا*» ومع الرغية 
بتصوير مكان مُشابه للواقع على الخشبة. من 
هذا المُتطلق فإن مُصطلح العُلبة الإيطالية لا يدل 
على شكل مُعماريّ مسرحي وحَسّبء وإنّما هو 
في الوقت نفه مفهوم له عَلاقة بشكل التلقّي 
ويتحقيق الإبهام*. لذلك فقد أطلقت تسمية 
المسرح الإيهامي #ماعطلةك عطقفرة1 على كل ما 


يقدم على خشبة* تعتمد شكل العُلبة الإيطاليّة. 
ولد شكل العُلبة الإيطاليّة حين ظهرت 
الحاجة إيناء أمكنة مُعْلَقَة مُخصّصة للعُروض بعد 
أن كانت تُقَدّمِ في الهواء الطلّق أو في بلاطات 
الأمراء. وقد اسئّند مُعماريّو عصر النهضة في 
إيطاليا على المبادئ؛ التي طرحها المَعماري 
الرومانيَ ثيتروف عبانطالا (4ه-ااق.م) في 
كتابه «حول العمارة»ة «عتتصمعع]نطععة”1 علل». 
وفيه يّصف شكل المسرح الروماني الذي يُحتوي 
على مكان مُخصّص للتُغرجين ه2926 ومكان 
مُخصّص للتمئيل هوعهه8 يَتألّف من خشبة 
متطيلة يَحُدّها من اللخلف جدار. ومع أن 
المنطلق الأساسي للمُعمارئين في ذلك الوقت 
كان الاستيحاء من القُدماء واستعادة شكل 
المسرح اليونانيَ والرومانئ» إلا أن ما تَحقّق 
بالنتيجة كان شُلاصة تَحمَعْ بين مبادئ المسرح 
القديم والمُعطيات الجديدة التي تتعلق بطبيعة 
الجمهور” وبالكتابة المسرحيّة» وبوضع المسرح 
في المُجتمع في القرن السادس عشر. وقد تطوّر 
هذا المبدأ تلريجيًا بحيث أدَّى إلى شكل 
متعماريّ مُحدّد تَتَجِنّى أمسه النظريّة في كتاب 
«المبادئ العمليّة لتصنيع الخشبة وتجهيزات 
المسرح» )١7897(‏ الذي ألَّفه السيتوغراف 
الإيطاليّ نيقولا ساباتيني نهناغه50 .ل( 
(4/ا04-16١١).‏ من جانب آتمر فإ هذا 
الشكل المُعماري الذي تأثّر يطبيعة الكتابة 
المسرحيّة في زمن ظهورهء سرعان ما أفرز بدّوره 
فيما بعد الكثير من الأعراف" المسرحيّة التى 
أثْرت لاحقًا على شكل الكتابة. ْ 


خُصِوصِيّة العُلبة الإيطاليّة : 
تأخذ الصالة" في مسارح العلبة الإيطاليّة 
شكل خدرة حصان توععك فق 2م12 تحيط بالثلث 


ع ل ب 


لض 
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الأمامي من الخشبة. وتتورّع مُقاعد الْمُتغرّجين 
فيها بين الأرضيّة ع##عامهط وبين الطوابق العليا 
حيث تُقسّم إلى مقاصير وبلكونات يَظلَ بعضها 
على مُقدّمة الخشبة مُباشّرة. هذا الترتيب في 
أمكنة الججمهور يَعكس صورة عن المّراتب 
الاجتماعيّة ويُؤدّي إلى تَفاّت في شكل التلقي» 
إذ نه يُسمح برؤية وسّماع عناصر العَرْض بشكل 
ممتاز لبعض المْتمرّجين ويحججب الكثير من هذه 
العناصر عن البعض الأتحر. كذلك فإنه يودي إلى 
توجيه نظر المُتفرّجين إلى المقاصير المُقابلة بدلا 
من الخشية . 

أمَا الخشبة في العلبة الإيطاليّةء فهي مساحة 
مستطيلة لها في أرضيّتها فتسات مومه تُوَدّي 
إلى مَمرات تحت الخشبة مما يُسمح بتنفيذ بعض 
الجيّل. وقد جرت العادة أن تأخذ الخشبة شكل 
المُسحدّر موسعة الذي يُميل بشكل خفيف 
بانّجاه مُعدْمة السخشبة ”لطامت و70 رهي مساحة 
مستطيلة مُستوية تكون عادة مُجهّرزة بِصَفٌ من 
المصابيح يُطلق عليها اشم إضاءة مُقدّمة المسرح 
عمسم ط عه عح. تاخذ هذه الخثبة شكل 
الْعَلبِةَ أو المُككّب إذ تَحْدها الكواليس” من 
الجوانب والخَلّف» ويُحيط بها من جهة المُقدمة 
إطار الخعبة قد 4# همه الذي يُسمح 
بإخفاء كل الترتيبات التّقنيّة عن أعين الججمهور . 
يُمكن أن تُغلق العُلبة من الأمام يما يُسمَى 
الشتارة الحديديّة ##ر عه ممع التي تَعزِل 
الخشبة عن الصالة في حالة الحريق» وبيتارة 
مُقدّمة الخثبة ماع موي42 نسمفلطء وهي 
السّتارة” القٌُماشيّة التغليديّة التي تُفتح وتُسدل بين 
الفصول وتُشكل حاجرًا يَقصِل بين عالّم المُتخيّل 
وعالّم الْمُغْرّجين الواقعيّ. 

هذا الفصل بين الصالة والخشبة في العلبة 
الإيطالية يَخْلّق قلاقة مُجابّهة ويُعمّق الإيهام 


ويُوحي للمتفرّج" بِأنّ ما يراه هو صورة مُشابهة 
للعالم الواقعي الذي يعيش فيه. لكنّ موققع 
الْمتفرج من هذه العلبة هو موقع المُتلصّص الذي 
يطل من خلال الجدار الرابع” غير المُرئيٌ ولا 
يبلك التدشلن في مُجرّيات الأحداث» ممًا يُؤدّي 
إلى تعميق سَلبيته. وهذا يبرّر النقد الذي وج 
إلى شكل الفُرجة في العُلبة الإيطاليّة رمحاولات 
تمزنه في الستّينات والسبعينات من هذا القرن. 
والواقع أنه قد ظهرت منذ القرن التاسع عشر 
مُحاولات لتحسين شكل العُلبة الإيطاليّة. أهمّ 
هذه المُحاولات ما حقّقه الألمان ريتشارد فاغتر 
الم كنيلك الذي يُعتير من 
أوائل الذين فَكّروا في أهمّيّةَ الشكل المعماريّ 
الداخلي للمسرح في تلقّي العمل. وقد عدّل 
تاغئر عناصر العلبة الإيطاليّة الأساسيّة لتعديل 
شكل التلقي» فألغى المُقاصير المُحيطة بالخشبة 
والتي تَظلَ عليها مُباشّرة» كما استغنى عن 
الترتيب الترائي لمُقاعد المُتغرّجين واستبدّله في 
مسرح مدينة بايروت بِمَدرّجٍ واسع نصف دائري 
يمح بتعديل زاوية النظر وتحقيق رؤية مواجهة 
مُركزيّة تنوجّه للخشبة حخنصرًا. وقد كان العنطلق 
الأساسي للتعديلات التي أجراها قاغثر هو 
تحقيق أكبر قَذْر من الإيهام» والفْضْل العُضوي 
والمكاني بين عالم المُتفرّجين الواقعيّ والعالم 
الخيانَ على الششبة. بعد ذلك تعتّدت 
المُساولات لخرّق هذا الشكل الجعماري في كثير 
من أئحاء العالم ولاستبداله بأشكال أخرى 
تستدعى غَلاقات قُرجة مُختلفة (انظر العَمارة 
المسرحيّة). لكتّه ظلّ مع ذلك الشكل السائد 
والأكثر شَيوعًا حتّى اليوم. بالمُقايل ظهر في 
السعينات توججه جديد إلى استثمار شكل العُلبة 
الإيطاليّة واستخدامه بتصور واع مع بعض 
التحسينات التقنيّة قيما يُتعلق بطريقة تغيير 


ع ل م لكلدنق 


الديكور”. لا بل إن عناصر العُلبة الإيطالية التي 
ارتّبطت أساسًا بتحقيق الإيهام (الكواليس» 
لمعا صير: الستارة» غلبة المُلقّد*) سشرعان ما 
استئمرت كوسيلة لكشر الإيهام وتحقيق 
المسرحة* من خلال إبراز الأعراف المسرحيّة 
وتذكير المتفرّج بآنه في المسرح . 

في العالّم العربي» كان شكل العُلبة الإيطالية 
هو التّموذج المُعتمّد لأوّل تمارة شُيّدت خِصّيضًا 
للغعروض المسرحية. وهي دار الأويرا ألتي يليت 
في القاهرة بمناسبة افتتاح قناة السويس. وقد 
استمرٌ هذا الشكل المُعماري وظل مُسيرًا حتى 
يومنا هذا رغم أنه يتناقض تمامًا مع شكل 
الفُرجة العربيّة وشكل التلقّي الذي صاحب ولادة 

انظر: المكان المسرحيء العمارة 
المسرحيّة: السينوغرافياء الديكورء المنظور. 


ه عِلْم الجمال والمَسْرَحَ ‏ لصه سعفامطامظ 
عجامعدل 
نشبا ك عفاور 


عِلّم الجمال هو أحد فروع الفلسفة التي 
تَنصبٌ على الفن وتّهتمّ يمفهوم السبجمالء وعِلْم 
ججمال المسرح ججزء منها . 

وعِلمٍ التجمال بمعتاه التقليدئْ يقوم على 
تحديد المعايير التي تسمح بالُكم على عمل 
َنّىَ ما من خلال مفاهيم بجماليّة مُحنّدة منها 
الجميل متمءه مك والسفيق انعد[ بم والذائقة 
لقده6 مط. وهو بذلك يذهب إلى أبعد من 
توصيف المادّة الفئيّة لأنه يُعالج طايّعها على 
غهوء التصتيفات السسالية مامه 
تيوضع (المأساوي” والمضحك”* والدراميئ 
#مجشعمعد0. إلخ): ويتقصّى كيفيّة تأثيرها على 
مُتلقّيها (منمة* أو تطهير”): ويطرحها كججزه من 


ع كم 


التجرية السجَمالة فى زمن ما. 

يسبب استخدام تعبير «عِلم الججمالة وما 
اشتن عنه من كلمات مثل (الْجَماليات» أو 
الأسلوب الججماليَ بعض الإشكالات في اللغة 
العربية بسبب ارتباط كلمة الجَمال بالجميل. 
ويمكن تفسير هذه الترجمة المُعتَمّدة باللغة 
العربيّة بأنْ هذا المجال كان في الأصل مُرتبظا 
بمفهوم السججمال كمعيار» إِلّا أنه فيما بعد أخذ 
معاتيَ جديدة وأصبح عِلمًا قائمًا بذاته إعتارًا من 
القرن الثامن عشرء همًا استدعى التعامل مع 
الكلمة بمدلولها الجديد كأسلوب فنَى لا علاقة 
له بالجميل» وهذا ما يُيرّر الاستخدام الشائع 
اليوم لكلمة «استطيقاه بلفظها الأجتبيّ في كل 
اللغات بما فيها اللغة العرييّة. 

على الرغم من أن فلسفة الفنّ والتأملات 
الجَماليّةَ موجودة متذ القِدُم في الفلفة الصيئنية 
والهندية واليونانية والعربية وغيرهاء كما يبدو من 
كتب قن الشّعر المُختلفة على مدى التاريخ. وأنّ 
الفلاسفة اليونان قد قاموا بثرئيب هذه التأكّلات 
وصياغتها في نظريّات منها فنّ الشعر” 
عدو 1063 إلا أنها لم تُصبح عِلمًا قائمًا بذاته 
إلا في القرن الثامن عشر مع الفيلسوف الألماني 
باومشارتن #عانةوصده8 الذي استعمل للمرّة 
الأولى كلمة «استطيقا؛ التي نحتها من اليونانية 
فقنطكنة التي تمني الإدراك بالحَواسّ. 

يُعتبر تاريخ صدور كتاب باومغارتن 
«الاستطيقا» في عام ١١98+‏ تاريخ ولادة هذا 
العلم بمعناء الجديدء ومرحلة ثانية جديدة في 
تاريخ فلسفة إالفنّء ويداية لطرح جديد يُحدّد 
ماهيّة هذا العلم ومّجال اهتماماته (إلفْنّ فقط أم 
لفن والطبيعة وغيرها). وقد دخلت مُفردات هذا 
الهلم مجال الغد اعتبارًا من عام ١46١+‏ وصار 
تعبير «استطيقا» يمني «الهلم الذي يَهِتمّ يدرجة 
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ونوعيّة الججمال في الأعمال الفئّة. 

تَزامن هذا الطرح الجديد مع ظهور 
الرومانسيّة” التي طاليت بتطوير الفنّ. ففي هذه 
المرحلة لم يعد الجميل وحده موضوع عِلم 
الججمال كما كان في الماضي» رإنّما دخلت إلى 
جانبه مُعايير توصيفية أخرى مثل الرنيع” أو 
الجليل والمأساريّ والممضحك والساخر 
والغروتسك” إلخ-. ويْفشسّر ذلك بالمنظور الجديد 
الذي ينطلق من نبيّة الأمورء وهو ما استندت 
إليه الرومانسية في بحثها عمًا هو مَحلَيّ» وعما 
لا يُشكل تموذجًا يثاليًا لأنّه ذو طابّع خليط 
(انظر الروماتسية) . 

أمَا المرحلة الثالئة في تَطوّر عِلم المجمال 
مُتتضّف القرن التاسعم عشر)ء فكانت المرحلة 
التي استقل فيها عن التأمّلات الفلسفيّة» وتُوجّه 
نحو البُعد الاختباري التجريين. وأهمٌ من لَيِبِ 
تورًا في هذه المرحلة هو الفيلسوف الالمانيّ 
فيختة عاطع81 الذي كتب «مَدخل إلى عِلم 
الجمال؟ )2)١181/5(‏ وهو من تلاميذ الفيلسوف 
الألمانيّ إيمانريل كانت انتقكظ -2. 

رغم ذلك لم تغْب الفلسفة تمامًا عن عِلم 
الجمال الذي صار يستعين بالطريقة الفلسفية 
الاستدلاليّة التأمليّة وكذلك بالظرّق التجرييّة 
العلميّة. 

في القرن العشرين؛ ومع المعنى الجديد 
الذي اكتسبه هذا العلم وابثعاده كلية عن مغهوم 
الجميل» تَطوّرت الاستطيقا باتّجاه البحث عن 
تعريف أوسع يَشْمُل الفْنْ والطبيعة ويتخظى مجال 
الفلسفة ليُرتبط بعُلوم أخرىء فظهرت توجّهات 
جديدة يثل الاستطيقا السوسيولوجية والاستطيقا 
المُقَارّنة والاستطيقا البنيويّة إلخ. 


استطيقا المسرح : 

استطيقا السرح علدمفف 1 عدوناف 5:0 حي 
العلم الذي يَصوغ قوانين تكوين العمل المسرحيّ 
على صعيد النصّ والْعَرْضء ويُدخله في منظومة 
مسرحيّة وأدبية وفئيّة أوسم» من خلال تصنيفات 
َيه ونظرية وفلسفيّة ومعرفيّة أشمل من المعايير 
المعتمّدة في المسرح. 

من التُلاحظ أنْ عِلم الججمال عرف في 
مجال البحث المسرحيّ تومجهين أساسيين: 
يعياريّ ووصفي. 

فلم الجمال المعياريّ الذي يُنطلق من 
تحديد ماحيّة المسرح #تقفك عل ممسعومع كان 
يركز على قواعد” يعتبرها عامّة وشاملة على 
أماس أن الججمال لا يحتاج للتبيان ولا يُتغيّرء 
وهو يُقيّم بناء على تموذج. ولكن سرعان ما تين 
أن القراعد تُبنى على مُعابير تَدَرّقَ خاصّة في قثرة 
مُعيّنةء وأنْ المعيار يُرتبط دُومًا بزمان ومكان 
مُحدّدين» بمعنى أنه لا وجود للمعيار العام 
المُطلق. من جهة أخرىء» يُرتبط المعيار بالأنواع 
المسرحيّة* وهو قاصر عن أن يَشْمُل أعمالا 
كثيرة لا تدخل ضمن يطاق النوع. وبالتالي يكون 
علم الجمال المعياريّ غير قادر على توصيف 
هذه الأعمال موضوعيًا . من ناحية أخرى غالبا 
ما يُركْرَ عِلم البجمال المعياريّ بحثه على النصّ 
وليس على العرض المسرحي. 

أما عِلم الجمال الرصفيّ فهو ينطق من 
توصيف الاشكال” المسرحيّة موضوعيًا دون 
التطرّق إلى خُصوصيّة العمل الواحد. هذا التوع 
من التحليل يناع المتراحل الكُبرى في تاريخ 
المسرح والتجمّعات الجغراقيّة المُتباعِدة 
ويحاول أن يَصف أساليب جماليّة مسرحيّة ما في 
مكان ما من العالم وفي فترة تاريخيّة محدّدة 
(يراسة الجّماليّات الشكسبيريّة أو الجَّماليّات 


ع لم 


الكلاسيكيّة أو الجماليّات الواقعيّة): ويتابع 
شكل تطؤّر الحدث فيها ونوعيّة الخاتمة”* وكيفية 
التلقّي أو الاسغبال" والتأويل” إلخ . 

ومع أنّ هذا النوع من التحليل يُسمح بتوضيع 
كل مسرحية في إطار عاعءًٌ» إِلَا أنه لم يكن كافيًا 
للتورصيف لأنه ينفي الخُصوصية » ولعدم قُدرته 
على الإحاطة بما يميز كل عمل على جدة. 

مع تطوّر العلوم النقديّة والاتجاه لحو 
استتخدام أدوات من علوم مُختلفة» صار هناك 
تقاظع وتكامل بين الثرامة الجماليّة وبين 
التحليل الدراماتورجيّ والسميولوجي- وقد شكل 
هذا النوع من التحليل إغناءً لليحث المسرحي. 
فهو يدرس ظروفٌ إنتاج التصّ والعَرْض» 
ويُسمح بتقصّي خصوصيّة كل عمل على جِدَّة» 
كما يتناول عمليّة الاستقبال والتأثير” بما فيها من 
تمثل” أو ابتعاد وتغريب*. 

ضمن هذا التوجُه الجديد لاستطيقا المسرح» 
يصبح تعبير جماليّات المسرح المُستخدم باللغة 
العربيّة تَعبيرًا قاصرًا وغير صحيح لأن الجماليّات 
تتحدّد وتحنّد ذاتها من خلال التّقيّات فقط؛ فى 
حين أن إستطيقا المسرح اليوم تتجاوز ذلك إلى 
ما هو أوسع وأشمل من الماذة الفئية أي إلى 
عَلافة العمل المسرحيّ بشكل التلقّي وبالعالم 


وبالإيديولوجيا . 


عِلم الججمال ون الثُّمْر كه عميوناء طامط 
عدوغس] 

إن فرن الشّمْر معدوةقم2 كوخ المُنتلفة 
لتقي مع عِلم التجمال في تُعريفه الكلاسيكيّ من 
حيث إنّها تطرح شروط الكتابة وجَماليّات 
المسرح من خلال تحديد هدف المسرح وغلانسه 
بالواقع على قسوء المَنظور السائد للججمال وللفنٌ 
بشكل عام. ومن المعروف أن يراسات فنّ 


للقن 


عم! 


الشّعر المُسلفةء وأهئّها بحث أرسطر عامكاعة 
(15-584اق2.ع)2 قد صاغت فواعد تأليف 
النص المسرحيّ وتَحؤّله إلى عَرْضٍ على الخشبة 
من خلال رؤية مُسبقة لشكل العَرْض من جهة؛ 
ومن خلال توضيع العمل ضمن تصنيف ما للنوع 
الفئّيَ والمسرحئ أو الجنس الأدين من جهة 
خرى . 

انظر : فن الشّعرء الدراماتورجيّة . 
ه العمارة المسْرحَية ممع غتطحة عخندهءم؟ 
ملمجهم2 #جمععمئة اناد 

تعبير يُقصّد به البناء المُشيّد الذي تُقدّم فيه 
عُروض قسرحية. 

على الرغم من أن وجود التّمارة المسرحية 
ليس شركنا لوجود الظاهرة المسرحيّةء إِلَا أن 
وجودها أو غِيابها يُمكن أن يُبرز وضع المسرح 
في المجتمع. كذلك فإنْ موقعها في التسيج 
المَعماريّ للمدينة حيث تتحدّد العلاقة بين مكان 
الحياة اليرميّة ومكان الاحتفال (المعبّد والمسرح 
وغيرهما) أمرٌ له دلالته. 

والواقع أنّ تطوّر العّمارة المسرحيّة واختلاف 
شكلها روضعها في السّضارات المختيفة يرتبط 
ارتباها وثيقًا بدّور المسرح في حياة الجماعة. 
وبتطوّر أعراف" الكتابة والعَرْض» وينوعيّة 
العلاقة بين العَرْض والجمهرر" (غلاقة تداخل أو 
فصل ومجابهة). 

من الأمور التي تؤخذ بعين الاعتبار عند 
تصميم العّمارة المسرحيّة مسن الرّؤية وحُشن 
توزيع الصوت عدو تدمع ونوعيّة العّلاقة 
المطلوبة بين الخشبة* والصالة. 


تور العَماوة المَسْرَحِيّة عَبّر التاريخ : 
- من المعروف أنْ المعبّد هو الإطار المَعماريّ 


عما 


الذي وُلِد فيه المسرح الغربيَ والمسرح 
الشرقي” الغَليدئ. وقد نشأ العَرْض المسرحيّ 
ضمن الظفُس" الدينيّ قبل أن يتحول إلى 
ظاهرة اجتماعيّة ذنيوية» لكنّ ذلك لا ينفي 
وجود أشكال فُرجة” شَعبيّة وُلِدت وتطوّرت 
خخارج المعبّد أي في الساحة العامّة. 

يُعتبر الشكل الدائريّ الصّيغة الأولى 
والدائمة للقُرجة سَواء في المعيّد أو في 
الساحة العاّة. فقد كان المعبّد فى 
الحضارات القديمة مكانًا مفتوحًا له شكل 
دائريّ لأنّ مركب المُصلّين كان يَطوف خول 


المَذبح الموجود في الوّسَط. كذلك فَإنَّ 
5 5 0 
الشكل العفريّ لأيّة فرجة هو تحلق الناس 


حول من يُقوم بشيء ملت للنظر. في 
العُروض الأولى للمسرح اليونانئ داخل معبّد 
ديونيزوسء كانت الأوركسترا (تماكقطاره - 
مكان الرقص باليونائيّة) الججزء الاساسي في 
مكان التمثيل» وكانت تأخذ شكل دائرة قُطرها 
٠م‏ تقريبًا ومفتوحة بزاوية 519 درجة يقع 
المَذبح في وَسَطها وتحيط بها مُدرّجات المعبّد 
على شكل نيصف دائرة (انظر المسرح الدائري) 
مع تطوّر الظفْس إلى مسرح في بلاد اليوئان» 
ومع تحؤل المُشارك من فاعل إلى مُتفيل» 
صار هتاك على مُستوى المكان* علاقة فصل 
ومجابهة بين فضائين هم فضاء التمثيل وفضاء 
الفُرجة المُسمّى تياترون (همقعط > المكان 
الذي يمكن النظر منه)ء وكان لذلك تأثيره 
الكبير على شكل تلقّي العَرْض (انظر المكان 
المسرحيّ). 

في تطوّر لاحقء وخاضة في البحقبة الهلنستية 
التي تُعدَ مرحلة انتقاليّة بين المسرح اليوناني 
والرومانيئ:ء حافظت الأوركسترا المخصّصة 
للجوقة* على شكلها الدائري وتَّوسَعْ 


15 


عم! 


التيإترون»؛ وصار يُحيط بالأوركسترا على 
شكل حُدوة حصان. كما صار هناك تمييز 
واضح ضمن مكان التمثيل بين الأوركسترا 
وبين الرّواق المستطيل المغطى أو الشيمة 
ممقطة التي تُشكُل تحلفيّة الأوركسترا ولها دور 
الكواليس”» حين ينتظر فيها الْمُمثُلرن قبل 
التمثيل. في عمق هذا المُستطيل يوجّد جدار 
فيه أبواب يُشَكُل تحلفيّة ثابتة للديكور" . 

فيما بعد أضيفت أمام المُستطيل المُعظى 
#مغطة يساحة ضَيّقةَ مخصّصة لتمثيل المٌمثْلين 
تدعى «هونه2ةم2 (ومنها تسمية مُقدّمة 
الخشبة «سذعءدم8): ثُمّ صار المُستطيل 
مرتقِعًا بالنسية للأوركسترا. ويُعتبر مسرح 
أبيدرر عمسهةامظ الذي َم بئاؤه في اليونان 
عام ٠4"اق.م‏ اليثال المُتكامل على وجود 
هذه العتاصر. 
تأثر المسرح الرومانيَ بالمسرح اليونانيّ 
والهلنستيئ» وورث عنهما شكلهما المعماري 
مع بعض التعديلات المعماريّة النابعة من 
تحؤل وظيفة المسرح ووضعه بالنسبة للمدينة . 
فقد زال عن المسرح الروماني الطابّع القدسي 
والتربوئ وصار مرح عُنف ولَهُوه كما أنه 
ققد الطابع الديموقراطي الذي مَيْرْ المسرح 
اليرئانن المفتوح لعل المواطنين»ء وصار 
مُخصّضًا للثخبة فقطه في حين كان السيرك* 
شكُل الفرجة المُحبّب للعامّة. من التعديلات 
التي دخلت على المسرح الروماني شكل 
الأرركسترا التي صاوت نصف دائريّة تحظم 
حولها الامكنة التشصّصة لأعضاء مجلس 
الشيوخ والحُكّام؛ كما صارت هناك إمكانية 
لتغطية مُدرّجات المُتطرجين بشيمة مُتحركة 
سداء/؟ تحمي من تَقَلّيات التفْس. كذلك 
عدّك وضع التياترون وصار اسشمه همه 


عم! 


وهي كلمة لاتيتيّة تعني المُجوةء ذلك أن مكان 
الفُرْجة أخذ شكل هُرَّةَ عميقة وشديدة 
الانحدار تسمح بتوزيع يثالي للصوت وبإخلاء 
المسرح من مُتفرّجيه بسرعة. وأفضل مثال 
على المسرح الروماني مسرح بصرى ومسرح 
تدمر في سوريةء وهذا الأخير يعتبر أكمل 
تُموذج محفوظ حتى اليوم للمسرح الروماني . 
- مم انهيار الححضارة الرومائيّة» ترف هذا 
التطؤّر المعماريّ لغترة طويلة. وقد ولد 
المسرح الغربيٍ من جديد في القرون الوسطى 
داخل الكنية ؟ُ نم خرج منها ليتحوّل إلى ظاهرة 
اجتماعيّة . 
لم يرتبط مسرح القرون الوسطى بالتنظيم 
المُعماريّ للمدينة» لذلك لا توجد أبنية مسرحية 
في تلك الجقبة. فقد كانت عُروض المُمثلين 
الجوّالين #بدعاه:0ة تُصاحب مواكب القلواف 
الدينيّة في أرجاء المدينة مما كان يُحوّل المديئة 
بأسرها إلى مسرح. كذلك كان المسرح الشَّعِييَ* 
والمسرح الديني” يكتفي بأبط العناصر التي 
تكوّن المكان المسرحي كاليصطبة المُرتفعة التي 
تُديّد بشكل مُؤفّت في ساحة عامّة أو في سوق 
متُحدّد مكان الفرجة وتُفصله عن الحياة اليوميّة . 
وقد ظل المسرح في القرون الوسطى مسرح 
الهواء الطَلق عدا حالات خاصّة كانت العُروض 
المسرحيّة فيها تُمَدّم في قُصور الأعراء والثبلاء. 
- اعتيارًا من القرن السائس عشر ظهرت تماذج 
تعماريّة ذت خُصوصيّة مُحَلَيّة في بعض بلاد 
أوروبا نذكر منها في إتجلترا اللخشبة الإليزابثية 
عصفه#/#طمناة عحضدى. وفي إسبانيا الكورّال 
دمع وهىي كلمة تعني بالإسبانية باحة 
البيث . 
والواقع أن العُروض المسرحيّة في هذين 
البلدين: كانت استمرارًا لمُروض المُمّْلين 


غم! 


الجَوَالين نات الطابّع اللََِ الذي لا يحتاج 
لكثير من التجهيزات وإِنْما لفسحة واسعة تُناسب 
حركات السجموعء ولذلك كانت الخانات 
وباحات البيوت متاسبة تمامًا مم قليل من 
التعديل لتتلاءم مع شكل العَرْض. والميدأ 
المُعماري المُعتّمد في هذين الشكلين هو باحة 
مفتوحة في الهواء الظلّْق لها شكل دائري أو 
مُضلع تُحيط مُقاعد المُعْرّجِين فيها بالخشية* من 
جهاتها الثلاث على شكل محدوة حصان: مع 
وجود مقاصير مُشيّدة للمتفرجين المُّهِمٌّين. أمًا 
الخشبة فهي عبارة عن منصة مرتفعة مُجهّزة 
بفتحات في أسفلها عوجة:1 وتَحدَّها من الخلف 
جُدران الخان أو البيت مما يسمح باستغلال عِدَهْ 
طوابق في التمثيل» ولذلك إن الْبُعد العَمودي 
في المكان يكتسب أهميّة تُصوى . 

أمَا العُروض المُقدّمة داخل القصور في 
إسبانيا وإنجلتراء فقد تأثّرت باللموذج الإيطالي . 
ونذكر في هذا المجال الدُور الذي لعبه 
الإنجليرئ إينيغو جوتز قعهم1 .1 -1١21/*(‏ 
17) في رواج هذا اللموذج في إنجلترا عند 
تقديمه لغروض الأقنعة” بعد عودته من إيطاليا . 


النْمودّجٍ الإيطاليّ: 

لم يكن هناك عمارة مُستقِلّة للمسرح في 
البداية في إيطالياء إذ كانت العُروض تُقدَّم داخل 
قُصور الأمراء وتّقتصر على المدعوّين من 
الخاصّة. فيما بعد شُيّدت في جمهررية اليُندقية 
مسارح خاصّة لعُروض الأوبرا” التي صارت 
مفتوحة للججمهور” الذي ينتمي إلى طبقات 
اجتماعيّة ممختلقة» ممًا يُبرر الشكل المُعماري 
الذي يتمتز بوجود صفوف مترائية من المّقاصير 
والبلاكين تختيف أسعار اليطاقات فيها بشكل 
واضح؛ وتقابل بحيث تسمح للمْتفرجين أن 


اعما 


عم 





يُشاهدو! بعضهم أكثر من مشاهدتهم للحدث . 
وقد تأثّر المسرح في إيطاليا بالتطوّر الكبير الذي 
عرنته العمارة والرسم في عصر النهضةء 
وبالدُراسات النظريّة والهندسية حول المنظور*» 
ويتوجُه الفنّ نحو تحقيق الإيهام* بالحقيقي. وقد 
انتقل اللموذج الإيطالي إلى فرنسا ثم إلى كافة 
أنحاء العالم حيث ما يزال 5 حَبّى يومنا 
هذا (انظر العُلبة الإيطاليّة) . 
- في القرن العشرين. طرحت تساؤللات جديدة 
حول المكان المسرحي فطال التجريب المّمارة 
المسرحيّة التي ضعت لتعديلات أصاسية. 
وقد توافق ذلك مع رغبة المسرحيّين في 
التوجّه إلى جماعير عريضة من كاقّة فئات 
على نُخية بورجوازية ثَرَيّة. م من هم التجارب 
المُعمارية في هذا المجال ما حقّقه المُعماري 
هائز بويلزيغ عساءه2 .12 في عام 1418 
للمشرج النمساوي ماكس رايتهارت 
المتقطمتع8 .16 (90/لم1548-1١)‏ حين عَوّل 
سيرك في برلين إلى مكان مسرحي ينّسع لثلاثة 
آلاف مُتفرّج. كذلك فإنَ المعماريّ الألماني 
والتر غروبيوس نم0310 .819 أسكند إلى فكرة 
الحلبة بَيضويّة الشكل لتصميم مسرح ينسم 
لألفي مُتمرّجٍ بناء على طلب الْمُّحْرِجٍ الألمانيٌ 
إررين بيسكاتور 06تقعفاط .8 -1١495(‏ 
لججموع حاشدة مع التوجّهات السياسيّة 
والتحريضية للمسرح اعتيارًا من الثلاثينات» 
ولذلك تجد أن العديد من المَسارح الضخمة 
قد شُيّدت في الاتحاد السوقييتئ منها مسرح 
روستوف (1857) ومسرح الجيش الأحمر في 
موسكو :)١410(‏ ومسرح مينسك )١441(‏ 
وطشقند .)١544(‏ بالمقابل كان هتاك توجّه 


آخر مُعاكس سعى لتقديم العُروض في مسارح 
صغيرة لها شكل دائريّ كما هو الحال ني 
مسح جامعة ميامي (1460) ومسرح إيراسمو 
في ميلانو (14805) ومسرح الدائرة داخخل 
المُربّع في نيويورك (1970) وغيرها. في 
السبعينات» ظهر توجُّه نحو عمارة مسرحيّة 
مرنة تسم بتطويع شكل الصالة والخشية 
حسب مُتطلبات كل عرض على جدة؛ وهذا 
ما نجده في المّسارح الصغيرة التي أضيفت 
للمسارج المُشْيّدة سابقًا وخخصّصت للعُروض 
التجرييئّة: كما في المسارح الصغيرة التي 
ألحقت بالمسرح الوطنيّ البريطانيَ عام 
5. بالإضافة إلى ذلك تعدّدت 
المحاولاتٍ للخروج من ينطاق العمارة 
المسرحيّة كُلْيَةَ والذّهاب إلى المُطرّجين فى 
أمكنة حياتهم اليوميّة كالمُستشفى والحديقة 
والمُعمل وغيره. 
من جهة أخرى» كان للتوججهات الجديدة في 
العلوم الإنسانيّة وخخاضة السوسيولوجيا” دورها 
في طرح نظرة جديدة للمكان المسرحيّ خارج 
العمارة أو داخلهاء ولقلاقة المكان المسرحيّ 
بالمؤئّسة وبالمدينة. كذلك لَعِبت 
الأنتروبولوجيا” وعلى الاخصٌ يلم التجاور أو 
البوزية 46هف6جم2 الذي يتناول علاقة الإنسان 
بالآخرين من المكان دُورًا أماسيًا في تطوير 
البحوث حول تأثير شكل المكان على الإحراك* 
والإحاس بالفضاء. كل ذلك أدّى إلى شلق 
نمط جديد من العّلاقات بين المَتغْرّج* والمُمثل* 
يفي الفصل بينهما ويرمي إلى ميد من المُشارّكة 
(انظر السينوغرافيا). وتُعتبئر تجرية الأمريكيّ 
ريتشارد شيشنر «عصطععطم8 .2 (1554-) فيما 
أسماة مسو البيئة المُحيطة” من الأمثلة التي 


يُمكن أن تُشَكّل الحدّ الأقصى : في تعامّل مُستليف 


عما! 


عما! 





كُليّا مع الفضاء” المسرحيّ والمكان. 

في يومنا هذا ظهرت الكثير من الدّراسات 
النظريّة والحلول التطبيقيّة حول تأثير العَمارة على 
البنية الدرامية وعلى شكل الكتابة المسرحية 
وشكل العَرّض أو العكس. ققد أظهرت هذه 
الدراسات أنه بقئْر ما جد في النصٌ المسرحيّ 
عَلامات تفترض شكلًا معماريًا مُعيْناء بِقَدْر ما 
يُئْر الشكل التعماريّ السائد للمسارح في عصر 
ما على الكتابة. ويّظهر ذلك على الأخصٌ حين 
تدم مسرحيّات كُتبت أصلًا للهواء الطلق في بناء 
مُغْلّقَ أو العكس. 


العَمارة في المَسْرّح الشّرْيَيَ التفليدي: 

ارتبطت العروض في المسرح الشرقيّ 
التقليديّ عند ولادته بالطقوس والتقاليد 
والمُتاسّبات الاجتماعيّة» لذا كانت تُقدّم في 
الهواء الطلّق وفي المعايد والقصورء ثُمْ في 
صالات مُعدّة بحيث تستعيد شكل الفرجة في 
الهراء العلّقَ (الجلوس على وسائد موضوعة 
على الأرض في الحديقة أو المنزل أو المَقهى)» 
ولم تُشْيّد أبنية مُخصّصة للمسرح إلا في وقت 
مُنآخُر. مع دخول التأثيرات الغربيّة في فترات 
الاحتلال الغربيٌ لشرق آسيا بدأت تظهر علاقات 
مكانية شبيهة بما هو سائد في المسرح الغربي 
التقليديّ» فصلت غلاقة المجابّهة والفصل يدلا 
من عَلاقة التداشل التي يقوم عليها ' المسرح 
الشرقيٌ . 


العمارّة المَسْرّحِيّةَ في العالّم الْعَرَيّ: 

كانت العُروض الأولى في المسرح العربيّ 
تقدّم خارج عمارة مخف مسختكصضسة 1 أي في الييوت 
والحدائق وحور اليثما والخانات. وكان يُمكن 
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أن تبتمرٌ هذه التقاليد لولا أنه قد نّم تبني شكل 


العُلبة الإيطاليّة منذ أن شُيّدت دار الأويرا في 
القاهرة بمناسبة افتتاح قناة السويسء وقد ساد 
هذا النموذج في المسارح التي يُنيت لاحقًا. 

في مرحلة إعاهة النظر بالمسرح العربيٌ ككل 
في السئّينات من هذا القرنهء وضمن توجّه المَودة 
إلى الثّراثْء ظهرت محاولات مُتفرقة لتقديم 
المسرح خارج العمارة التقليدية وريطه بتقاليد 
الفُرجة المٌّعبيّة. فقد قدم المغربي الطيب 
الصديقي )-١19477(‏ مسرحيّة «معركة وادي 
المخازن أو الملوك الثلاثة» في عام 19454 في 
ملعب الفتح في الرباط؛ كما قَدّمٍ التونسي محمد 
إدريس (1544-) مسرحية «يعيشو شكسبير» في 
ملعب رياضيّ في دمشق. كذلك جرت محاولة 
لاستثمار أمكنة ترائيّة مثل الخانات والبيوت 
القديمة» وهذا ما فعلته السوريّة نائلة الأطرش 
(1949-) حين قَدّمت مسرحيّة «بيت برناردا ألبا» 
للوسباني فدريكو غارسيا لوركا :م1 .78.0 
(1815-144) في نحان أسعد باشا في دمشق. 
من جانب آخر ظهر تقليد استثمار الأمكنة 
الواسعة مثل القلاع والمُدرّجات الروماتيّة لتقديم 
عُروض المهرجاتنات المسرحيّة: كما هو الحال 
في مهرجان الحثامات ومهرجان قُرطاج في 
تونس ومهرجان جرش في الأردن ومهرجان 
بعلبك في لبنان ومهرجان بصرى في سورية. 

انظر: المكان المرحيء الفضاء 
المسرحي. العلبة الإيطالية» الخشبة والصالةء 
السيتوغرافياء المسرح الدائري. 


عتافعط؟ عمنامه1 
ماهلا منتهة1 

مسرح يُتوجّه لمجمهور من العمّالء وفي 
بعض الحالات يكوتن العاملون فيه من العُمّال 
أيضًا . 


ه العُمَالِيَ (المشرّح-) 


عم! 


عء! 


وتسمية المسرح العْمَاليَ هي تسمية عامّة ما 
تزال تُستعمل حتَّى يومنا هذا في كثير من 
البلدان. لكن في فترة مُحدّدةء ظهرت تسمية 
المسرح البروليتاري جمابمقاممم عدهف71 التي 
ارتبطت بمنظور مُحدد يهف إلى خلق ثقافة 
خاصّة بالطيقة العاملة تُختلف عن الثقافة 
البورجوازية. 

ظهر توججه المسرح العُمَاليَ اعتبارًا من 
التصف الثاني من القرن التاسع عشر بتأثير 
الفكر الاشتراكيّ؛ وضمن المنظور الذي يُطالِب 
بفتح المسارح لجمهور عريض يضم كافة 
الفئتاتء ويرمي إلى إيجاد صيخ مسرحية تتلاءم 
مع مُتطلات فتات اجتماعيّة مُحدّدة ومنها المَُال 
والفلاحين (انظر المسرح الشَّعِنَ). 

غالبًا عا تَبِنّت المسارح العُماليّة أسلوب 
الواقعيّة الاشتراكيّة واقتريت هن طابّع المسرح 
التعليمي” والمسرح التحريضت”. لكنْ ذلك لا 
يعني أن صيغة المسرح العُمَاليَ تَنحصر في هذا 
التوججهء ققد ارتبطت في كثير من الأحيان 
بالتجريب” وبالحركات الطليعيّة التي ترق 
شكل الكتابة والسينوغرافيا” وظروف التلقي 
التقليديّة» إذ توججهت للعمال في أماكن 
تجمعاتهم في المعامل ا خارج العمارة 
المسرحيّة*» وهذا ما تَحقّق ني غروض 
المسرحيّات التعليميّة #مشصة التي قَدّمها 
الألمائي برتولت بريشت أطلع:8 .8 -1١498(‏ 
1 
- من أوائل المُسارح العُمَاليّةَ في العالّم المسرح 

العُمالي الذي أنشئ؛ في ألمانيا في مُصضف 

الفرن التاسع عشر داخخل تنظيمات ثقافية بتأثير 

أفكار الحزب الاشتراكيّ الديموقراطي. 
اعتبارًا من عام 189٠‏ توسّع هذا المسرح 
العْمَالِيَ وفتح الباب أعام البحث عن صِيم 


جديدة له من خلال تبه لأشكال شَعبيّة 
واحتفالية وتحريضية . 
بعد الثورة البولشقية» أطلق الألمانيَ إددين 
بيسكاتور (1833-14317) على مسرحه الذي 
أسّسه عام 1919 تسمية المسرح البروليتاريٌ 
«عاواقامجم 126476. وفى الاتحاد السوقييت 
أيضّاء أخذ المسرح العُمَاليَ اشم المسرح 
البروليتاري وارتبط يِثيّار الثقافة البروليتارية 
النماعام2 وبالواقعية” والطبيعيّة” بداية. يعد 
ذلك تنه الحركات الطليعية والتجريية. واعشّر 
مسرح الجماهير العريضةء ولذلك تَبتَى أشكال 
الفُرجة* الشعييّة مع الروسيّ تسيقولود مييرخولد 
لأمطتعوعةة .37 (4لزم1-:94١1)‏ والروسيّ 
سيرغي تريتياكرف #مطقتاء1 .5 (1497- 
) وغيرهما. وقد انتشر التموذج السوفييتيّ 
في أورويا دكل يلدات العالم . 
- في إسبائيا أنشي ؛ المسرح العُمَاليَ منذ نهاية 
القرن التاسع عشر حين أسّس الفوضويون 
والاث شتراكيّوت فِرَمًا مسر حية عمَاليةَ ضمن صيغة 
بُيوتات الشعب. وقد أدّى تأسيس هذا 
المسرح إلى تطوير اللغة المسرحية. 
- في قنلئداء ارتبط المسرح العُمَاليَ بالثقابات 
المْمَاليّة التي أنشأته اعتبارًا من 188٠‏ انطلاقًا 
من تقسيم الجمهور” منذ تلك المّرحلة إلى 
ججمهور بورجوازي وججمهور عُمَاليَء والمسرح 
العُمَاليَ في فتلتدا اليوم مُوسّسة ضلحخمة. 
- في بلجيكاء ظهر المسرح العُمَاليَ مع تأسيس 
الحزب العْمّاليَ واستلام الاشتراكتين السلطة 
في نهاية القرن التاسم عشر. والمسرح 
العُمَالي البلجيكي مكتوب باللغة القالونية 
- في فرنسا ظهر المسرح العُمَاليَ داخل الثقابات 
منذ النصف الثاني من القرن التاسع عشر 


ع م! 


وارتبط بالسَرّكات الفوضويّة وأخذ طابَعًا 
تعليميًا بحنًا. من المُخرجين الذين تَبنْوا 
المسرح العُمَاليَ فيرمان جيمية #عنتوع0 .1 
)١988-18(‏ وشارل دوللان ملللنا©ط .تن 
(محمطاحة 154 ), 

في أمريكا ظهر في الثلائينات من هذا القرن 
مسرح مُمْمَاليَ ارتيط بالأزمة الاقتصاديّة التي 
عَرَفتها أمريكا في تلك المترة. 

في اليابان تأّس مرح العُمال ملم2 
سمالا بنضل جهود هيراسارا 8«قكدنا1 
وهو مُناضل قُتل فى أحداث أيلول 1977. 
وقد كان لهذا المسرح توجّه سياسي شَعبِنَ إذ 
بحث عن أشكال بسيطة في التخاطب ممع 
الجمهور. كذلك فإِنْ فرقة «طوكيو أنساميل» 
ألتي أسّلها هيراواتاري أققاة*هءا111 على 
غرار فرقة «البرلينر أنسامبل» البرشتية رَصدثُ 
حياة العمّال في مسرحيات وثائقية قام بكتابتها 
عمال التصانع في طوكيو على شكل يوميّات 
(انظر وثائقيَ-مَشْرّح). 

في الستّينات تشكّل مسرح عُمَاليَ خاصٌ 
بالعمّال المُهاجرين وعلى الأخصٌ في فرنسا 
وفي أمريكا حيث اشتهر مسرح الكامبسينو 
الذي أسّسه لوي ثالديس 85لهلا .15 عام 
6 للعمّال الزراعيّين المكسيكتين . 

اكتسب التشرح العْثّاليَ نَقَسَّا جديدًا في 
أورويا وأمريكا بعد حركات 21918 وربط 
تنه بالاتّجاهات التجديديّة في المسرح. 

في العائم الثالث؛ ومن يمنه العالم العربيٌ؛ 
تشكلت مارح عُمَاليّة بتأثير من المَدَ 
الاشتراكئء وكانت غالبا تابعة للتُقابات 
العَمَالية أو للدرلة مُباشرة. من هذه التجارب 
نذكر تجربة المغربيَّ الطيب الصدّيقي 
(19790-) في مسرح العّمَالَ الذي تأسمى في 
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اع ند 
المغرب عام ١967‏ ضسمن المُتظمة التقابّة 
لاتحاد الشغل المغربيّء وكذلك تجربة 
السوريّ فرحان بلبل )-1١9997(‏ الذي أنشأ 
مسرح العمّال في مدينة حمص بسورية. 
ه مُنْوانَ المسرجيّة علالة' 
1 
عُنوان المسرحيّة هو المعلومة الأولى التي 
يُتوبجه فيه الكاتب للمتلقي مُباشّرة» ويُعتبر را 
من الإرشادات الإخراجيّة* له عَلاقة ما بمعنى 
المسرحيّة. 
ولسمية المسرحيّات وغنارينها علاتة 
بالتغاليد المسرحية في كل عصر. فقد مرجت 
العادة في التراجيديا"* مُثْلّا أن يكون عُنوان 
المسرحيّة اسم عَلّم هو اسم الشخصيّة* 
الرئيسية: وفي هذا نوع من توجيه لاهيّمام 
الججمهور” بهذه الشخصيّة بالذات» بالإضافة إلى 
أنه يُرتط بمفهوم البّطل" في التراجيديا (أوديب» 
هاملت» عطيل إلخ) ‏ 
بالمُقابل» درجت العادة في الكوميديا" أن 
تكون عُنوان المسرحيّة مُركْرًا على صفة الشخصيّة 
(البخيل). أو على الظرف الاجتماعي 
(البورجوازي التبيل): أو يكون فيه توع من 
التهكم لإبراز عيب الشخصيّة كما في «مريض 
الوهم» و«النساء العالمات» للفرنسي موليير 
عغنامكة (177-1777). فى حالات أخرى 
يُمكن أن يُكرن عُنوان المسرحيّة جملة كاملة 
تُشير إلى مضمونها وتُعلِن عن مشروع كامل أو 
تصوّر الجوّ العام للعمل كما في مسرحيّات 
(جمجعة بلا طحن» 'الصاع بالصاعة. تحلم 
ليلة صيف»؟؛ «ترويض الشرسة» للإنجليزي وليم 
شكسير 6856م#قطهداة .لآ (2)1715-16714 
ومسرحية العبة الحب والمصادفة» للفرني بجر 


ع ند 
ماريقر عتسهجعمة .2 .)1979-١544(‏ في 
بعض المسرحيّات التي يُطلّق عليها اسم الأمثال 
عخصدص2 يكرن العُنوان من الأمثال الدارجة 
التي تُقَسّر مضمون المسرحيّة» وهذا ما نّجده في 
مسرحيّة «لا مزاح في الحب؟ للفرني ألفريد دي 
موسيه 651ققناك1 ى )1829-١441(‏ (انظر 
الأمثولة) . 

في المسرح الحديث يُعكس عُتوان المسرحيّة 
أحيانًا التوججهات الجديدة التي ظهرت في 
المسرحء فهو إنَا عُنوان غامض أو مُمْلْل ولا 
يُعبّر عن مضمون المسرحيّةء كما في مسرحيّة 
«نينا شيء آخر» للفرنسي ميشيل فينائير 
ع .34 (19719-) ومسرحيّة «المغنّية 
الصّلْعاءة للرومانئ أوجين يونسكو معوغهم]1 .1 
1ل ققلم أو يتضمّن نوعًا من السخرية 
كما في مسرحيثَيْ «المُستقبّل في البيض؟ 
ودضحايا الواجب» ليونسكوه وفي مسرحية 
البئان الكرامة والشعب العنيد؟ للبناني زياد 
رحباني (1951-))2 أو يكون العنران مُثيرًا 
للتساؤل حول الموضوع كما في مسرحية «نهاية 
اللعية» للايرلديّ صاموئيل بيكيت +ءامه8 .8 
(19:5-هىة!). 

يُمكن أن يكون عنوان المسرحيّة مصحوبًا 
بعلاحظة تُحدّد نوع المسرحيّة (مسرحية من فصل 
واحدء كوميدياء تراجيدياء فارّس إلخ)ء أو 
يرتتي الكاتب أن يُرتبط عمله بنوع أو شكل 
مسرحيّ مُغاير للنوع الذي هو عليه ليثير 


ع ند 


التساؤل» وهذا ما فعله الروسيّ أنطون تشيخوف 
#مططعطء]' م )١904-١450(‏ الذي أضاف 
بعد عُنوان مسرحيّته «بستان الكرز» أنْها كوميدياء 
وبعد عُتوات مسرحيّة «الخال فانيا» أنّها متشاهد 
من حياة الرّيف. وبعد عُنوان مسرحييّن «طلب 
زواج» و«الدبٌ؛ أنْهما مَزحة من قصل واحد. 

في بعض الحالات يُقوم الكاتب أو المُعدٌ أو 
المُخرج” بتغيير العُنوان الأصليٌ للمسرحيّة 
فيَكون ذلك أمرًا له دلالة؛ ويُعبّر المؤشر الأول 
للقراءة” الجديدة . 

ترجتٍ العادة في المسرح العريئ» وخاضّة 
في البدايات: أن يتحدّد نوع المسرحيّة بعد 
الغئران مباشرة إلى جاتب اسم المُؤلف كما في 
«قدموس»ء مأساة» لسعيد عقل (؟41١-)2‏ وفي 
هذا دليل على رغبة الكُتَابِ أن يَريطوا أعمالهم 
يتصتيفات المسرح الغريئ. بالمُقابل» فإنَ بعض 
المسرحيين العرب المعاصرين حين كتبوا 
مسرحيّات مُستقاة من الثّراث أطلقوا عليها مع 
العُنوان أوصافًا مُستمّدّة من فنون الإنشاء والكتابة 
العربيّة» وهذا ما فعله التونسي عز الدين مدني 
)-1١9548(‏ في مسرحيتيه #ثورة الزنجء ديوان 
مسر حي؟ (الأوالق و«الحلاجء رحلة مسرحية» 
(/1819): أو جعلوا من العنواتن نفسه إشارة إلى 
بنية العمل كما في مسرحيّة «متمنمات تاريخية» 
(1394) للسوري سعدالله ونوس )-١1441(‏ التي 
يُشير عُنوانها إلى أنّها مُستمَدَة من الفنون 
التصويريّة ومن الزّخرفة. 


5 


» الَرَض في المَسْرح ؤنا 0 
مز ة0 
عرض هو أحد عناصر النصّ والعَرْض في 
المسرح يرتبط بالفضاء"* الممسرحيّ 
وبالشخصيّات. وكلمة الغَرّض التي تُستخدّم 
اليرم بدل الأكوار” دخلت إلى الخطاب 
النقديّ المسرحئ حديثًا بعد أن كانت تُطْلّق على 
«الشيء» الذي يستعمّل في الحياة. 
وأصل كلمة غرض الفرنسيّة )بزناه 
والإنجليزية تبلننا من الفعل اللاتيني تمزه 
دسحءة زناه التي تعني الشيء الموجود في الحا 
بالئسية لناء وبالتالي فإن القَّرَض هو الشيء 
المادي الذي يقع ع النقيض من الكائنات 
المُفكرة أو التي تملك عَقلا . 
من الصّعب التمييز بين الفْررض والشيء في في 
الحياة وبين القَرّضى والأكسسوار في المسرحء 
لكنّ التّراسات' الحديثة وَضعت مَعايير تُفيد 
بنتيجتها أن القّرَض هو الشيء عندما يُصنْم أو 
يُستخدم لغاية مُعيّة (الحَبَر هو شيء لكنّه عندما 


المنحى» في المسرح تُعتبّر أيّة قطعة من قِطع 
الديكور” أو الرّيّ* أو الأكوار غُرّضًا إِذا ما 
استخدمتها الشخصية” بشكل يُعطيها استقلالية 
عن المنظومة التي تُتبع لها (المنديل المُطرّز هو 
جزء من مُلابس السيّلة في القرن السادس عشر» 
لكنّ نفس المنديل يُمكن أن يُصبح غرَضًا حين 


يَكتشفه عطيل في حَوْزة وجل غريب). في بعض 
الحالات يَسْمْل مفهوم الفَرّص مُكوّنات مسرحيّة 
أخرى: فكلّ عناصر المكان” «تمتبر أغراضًا إذا 
ما كان بالإمكان تمثيلها بشكل مادي في 
العَرْض: فمديئة سان بترسبورغ في مسرحيّة 
«الشقيقات الثلاث» للروسيّ أنطون تشيخوف 
#مطاعطه] .3 (14:1-143:0) ليست عْرَضًا 
لكتها تُسْتَحْضْر يشكل داتم غي إرهاصات 
الشخصيّات بحيث يُمكن للمُخرج* أن يُمثْلها 
بِعَرّض مادّيّ (لوحة أو خارطة) يُوحي يها على 
الخشبة» وهذا خبار إخراجي. 000 

كذلك يُمكن أن تعتبر جسد العُمثّل* غَرَضًا 
إذا ها استشْدمَيْه الشخصيّات على الخشبة على 
أنه غَرَض (جد المرأة الذي يُستخدم كعصا 
وكمنضدة ة في عَرْض لفك (19119) للمخرج 
والمُؤلّف الإيطالي كارميلر بينة ممع8 .© 
997 1-), 


المَفْهوم الحديث لِلْتَرَض في المَسْرّح: 

أهملتٍ الدّراسات التقليديّة الأغراضص 
والاكسوارات في المسرح ولم تذكُرها إلا 
لِمامًا في مَعرض الحديث عن الديكور. ولم يبدأ 
الاهتمام بهما إلا مع تطوّر فنون الْعَرْض بانّجاه 
إبراز مكوّنات العمل المسرحيّ-ومنها 
الاغراض- ككل مُتكايل. لم تظهر كلمة عرض 
في الخطاب التقدي المسرحيّ إل في السبعينات 
بتأثير من الثراسات الأنترويولوجيّة (انظر 


غرض يفضنا 


الأنتروبولوجيا والمسرح) التي حَدّدت أصناف 
المجتمعات من نخلال نوعيّة الاأغراض 
المُستخدّمة قيهاء قأبرزت أهمّيّة الأغراض فى 
تحديد غَلاقة الإنسان بالعالم» وهذا ما وَضّحه 
الباحث الفرنسيٌ جان بودريار لنةل2ل00ة8 .ل 
في كتابه امنظومة الأغراض» .)١9378(‏ هله 
النظرة الجديدة للفْررض هي التي دفعت بعض 
دارسي المسرح من السميولوجيين- وخاضة 
المدرسة الفرنسيّة- مثل أن أويرسفلد 
لاعتدعة0] ءث رباتريس بافيس 5تبوط .2 
وأبراهام مول 880168 .شه لاستخدام تسمية غْرّض 
بدلا من أكسسوار التي تحمل مُعنى ما هو 
ثانوي. 

تعاملت السميولوجيا مع الغَّرَض كمّلامة لها 
دّلالة» واعتّيرت أنّ مجموعة الأغراض يُمكن أن 
تُشكّل منظومة من العّلامات من خلال ارتباطها 
بالعناصر الأخرى في العَرْض مثل المكان 
والزمان والشخصيبّات. كما درست دور 
الأغراض في إعطاء معلرمات هامّة عن 
الشخصيّة (التاج يُحدّه صفة المُلْكيّة والسيف 
صفة الفُروسيّة): وعن المكان (السماور في 
صالون يُحدّد الموقع الجغرافيَ: روسيا») وعن 
زمن” الحدث وعن الإيقاع” (اهيراء الْمَرَبة 
التدربجي في مسرحيّة «الأم شجاعة» لبريشت 
يُوحي بمرور الزمن ويُحدّد إيقاع المسرحيّة). من 
جانب آتر حَدّدت هذه الدّراسات وظائف 
النْرّض المختليفة كالوظيفة الجماليّة (تناسق 
الألوان والحُجوم)ء والوظيفة الإرجاعيّة (إلى 
العالّم أو إلى المسرح) والرظيفة البَلاغيّة (كناية 
أو استعارة عن شيء ما). 


العَرّض عَبْر تاريخ الْمَسْرْح: 
تَنوّع استخدام التَرّض في المسرح وتغيرت 


غرض 


طبيعة التعامّل معه كقتصر له مرجع في الواقع 

بتغيّر الجَماليّات المسرحيّة: 

- ففي المسرح المُبَئْر بالطبيعيّة" والرافميّة* 
تكثر الأغراض وتَشكّل مُكوّنات البيئة أو 
الوّسَط نعفلة84 مط حيث يدور الفعل النرام” 
والأحداث. وهي غالبًا أغراض حقيقيّة 
وأصيلة يأتي بها المُخْرِجٍ من الحياة اليوميّة 
فتكون ذلالاتها مُباشَرة (الدجاج الحَيٌّ الذي 
استخدمه المُخرج الفرنسي أندريه أنطوان 
عتتاأماسف ف (1927-1464) في عام 19:7 
في عرض «الأرض» المأخوذ عن رواية لأميل 
زولا هامت 5 1١21-١0‏ -؟ :9 1). 

- في بعض الاشكال” المسرحيّة التي تخضع 
لأعراف”* صارمة ومُحلّدة كالمسرح الشرقي* 
مَبْلّاء تُستخدم الأغراض بشكل مُؤسلب 
وتكون بجزءًا من الروامز" التي يُعرقها 
المجُمهور” جَيّدا (العَلم في المسرح الصيني 
يدل على وجود كتيبة» والسّوّط يدل على 
وجود حصان) وفي الكوميديا ديللارته”) 
تكون الأغراض جزَءًا من الروامز التى تُحدّد 
الشخصيّات كشخصيّات نَمَطيّة* (عصا 
أرلكان). 

- وفي المسرح الذي يتحو لتكثيف الدّلالات 
الرمزية لعناصر العَرّضص يُمكن أن تكون 
للمرّض وظيفة مُستقِلّة تتخطى الإرجاع إلى 
عُنصر ما في العالّم إلى ما هو رمز مُحدّد 
(وعاء الححساء يمكن أن يُكون رمرًا للامُومة 
من خلال صنت الاحتواء والتغذية): وعذا ما 
استثمره الالمانم برتولت بريشت غطعهء8 .8 
(مم1-ده؟1) في مسرحيّاته حيث يكو 
المَرّض مأخودًا من الواقع» لكته ني تقس 
الوقت يروي غلاقة الشخصية بالعالم الذي 
تتصرّف فيهء ويطرح العلاقات الاقتصاديّة التي 


غ رض 0 


تُسيرهء وبالتالي يُكون للفُرّض بُعْدٌ رَمزي. 
- استثمر المسرح الحديث هذه النظرة الجديدة 
للمَرّض الذي لم يعد يَرجع إلى شيء مُحدّد 
في الواقم فقطء وإنما يتجاوز ذلك ليُطرح 
تلاقات اقتصاديّة واجتماعيّة. ففي مسرح 
العَبَث" يُمثْل ثَراكُم الأغراض على الخشبة 
المُجتمع الاستهلاكيّ الغربيّ وطغيان المادّة 
على الحياة الإنسانيّة» كما فى مُسرحيّة 
«المستأجر الجديد» تلكاتب الرومانيٌ أوجين 
يرنسكر ه6هعهم1 18 (2)1995-1917 رني 
مسرحيّة «بينغ بونغ6 للكاتب الفرنسيّ آرتور 
أدامرف #وسعاءف ‏ له .)197:-1١508(‏ وفي 
مسرح الحياة اليوميّة”: يُكون الغْرض كناية 
عن عّلاقة الشخصيّات بالعالّم (حَرْض السمك 
داخل الغرفة في مسرحيّة «أولاف والبير» 
للألمان هئريش هنكل اعطمع]8 .28 )-١95907(‏ 
بين العلاقة المُصطتّعة التي تُعقِدها الشخصيّة 
مع الطبيعة ومع الكائنات الحَيّة. 

في كثير من العروض المعاصِرة لم يعد 
العَرَض المسرحي يُعيد بالضّرورة إلى مرجع ما 
في العام وإنّما يَكون مَرجعه هو المسرح 
بالذات من خلال استخدام أغراض تُستَمَدٌ من 
واقع المّمارّسة المسرحيّة (البراتيكابلات 
والأقنعة والستائر في تصوص مسرحيّات 
الكاتب القرنسي جان جينيه نم6 .1 
)419843-141١(‏ وفي عُروض المخرجة 
الغرنسيّة أريان منوشكين #صاططعنامساة عم 
بوعو ات 


الّرض وجَمايات المَشْرّح : 

أثْرت النظرة الجديدة للأغراض في الحياة 
وفي المسرح على الكتابة المسرحيّة والأخراج”: 
فعلى صّعيد الكتابة صار النصٌش يأخذ بعين 


غ# رض 


الاعتبار دور الْغْرّض في بناء المّعنى: وهذا ما 
نُجده في نصوص مسرح العَبّث والحياة اليوميّة 
والمسرح التلحميّ”*. كذلك فإِنْ الإخراج 
المسرحي تطوّر في انجاه يرز مُعتى المَرَض 
وتَحؤّلاته ودّوره الدّلاليَ من خلال التفكير 
بالأغراض كمُنظومات وترتيبها في ثُنائيّات 
مُتعارضة (داخل/ خارج. طبيعيَ/ مُصِنّم إلخ)» 
ومن يجلال إبراز عّلاقة الأغراض ببعضها 
وبالشخصيّات وذورها في تشكيل الفضاء» ومن 
خلال استثمار كلّ الإمكائيّات التشكيليّة لمادّة 
الغَرَض ولونه من أجل بناء صينوغرافيا* العَرض 
وتحديد جُماليّته العامة (الستارة الصُوفيّة في 
عَرْض «هاملت؟ )١911(‏ للمُخرج الروسيّ يوري 
ليوبيمرف #مساطناهفة .1 (15109-) تُرْجَعْ إلى 
طقس الداتمارك البارد وإلى المسرحء كما تُعطي 
للمكان أبعاده المُختلفة (قَصْرء أسوارء مقيرة). 
نتيجة لذلك صار من الممكن تحديد بماليّة 
الإخراج وأسلوب المُخرِج من خلال طريقته في 
التعامّل مع الأغراض في النصٌّ وفي العَرّض 
(جَماليّة الدرة والمّراغ في عُروض المُخرج 
الفرئسي جاك لاسال عالقققه] .3 (19485-), 
وجّمالية التراكّم والقّرابة في عُروض المُخرج 
الفرنسيَ روجيه بلانشون «مطءصهلظ .2 
(#1وا). 

نتج عن ذلك أيضًا استخدام جديد للمْرّض 
في العرضص المسرحي يتخلى الناحية العمليّة 
البحتة كبز من الديكور ويُقوم على تنوع 
استعمالات الغَّرّض الواحد واسعمار تسؤلاته 
لإعطائه تَعنّدية في الوظائف والاستخدامء كما 
هو الحال بالنسبة للسَيْل الذي يُستخدم كأرجوحة 
وكتعبان وكمشنقة وكميكروفون في عرض ايان 
البوا تحت الجَرّس؟ الذي أخرجه الفرنسي جان 
بير أندرياني اسعتمللعهة .1.2 )-1١94:0(‏ عام 


اغ راض 


اغدد 





7 .» والبراميل التي تُستخدم كمنزل وكجبل 
وكبراميل بترول وكمتراس في «عرض الخيمة 
المْخْرجٍ التركيّ ميميت أولرسري [تكندانة .34 
195 ), 


التعامّل مع الْرّض المَسْرَّحِيَ في المَسْرّح 
العَرييٌ : 

على الرغم من أنْ المسرح العربيّ تأثر بتَطوّر 
المسرح الغرب فَإنّهِ لم يول القَرّض المسرحيّ 
أيه عناية خاضةء وظلّت تسمية أكسسوار هي 
السائدة في المُمارّسة المسرحيّة في حين غابت 
كلمة غَرَض عن الجطاب التقديّ العربيَ. من 
جانب آتر ظِلّت الأكسسوارات تُنتقى من 
الموجودات في مُستودعات المسرح دون اهتمام 
خاص بالمعاني التي يبعا الْغْرّضْن كعّلامة: كما 
لم يدم التركيز إلا على الضّفة الغفعيّة لِلمَرض 
وعلى وظيفته الإرجاعية بحيث يتطابق بشكل عام 
مع العصر الذي يصوّره الحدث. 

مع ذلك». بدأ يُظهر اهتمام جديد بالخّرّض 
كمّلامة وهذا ما نَلحظّه في كثير من المُروض 
المُعاصِرة التي تُعنى بتجماليّة المَرّض وكثافته 
الدّلاليّة بثل عُروض المُخرجين التونسيّين محمّد 
إدريس )-١9444(‏ وفاضل الجعايبي (1948-) 
وتوفيق جبالي 2)-١9454(‏ والمغربي الطيب 
الصديقي ف 35 والمصري حسن الجريتلي 
واللبتائيّين روجيه عساف (19441-) ويعقوب 
الشدراوي (19495-): والسوريين فواز الساجر 
(44:ة1-ههة١)‏ ونائلة الأطرش (1844-). 

انظر: الأكسسوار. 


ه الغروتسك 


من كلمة تعمعنه0 الإيطالية المُشئفّة من 
هادم التي تعني مَغارة أو كَهْف. 

والغروتسك مُصطلح ارتّبط عند ظهوره 
بالفنون الجميلةء إذ أطلق في الأصل على 
الرسومات والتزيينات المكتشّفة في أوابد كانت 
مَغمورة بالتراب في إيطاليا وتّحتوي على 
رسومات عَجائية يثل حيوانات لها شكل نباتيٌ 
ووجوه إنسائية ممصوّرة بشكل غير مُطابق لما 
يُمكن أن تكون عليه في الواقع. 

فيما بعد توسّع المّعنى واستخدمت الكلمة 
في عِلم اللججمال كصفة أو طابّع لكل ما هو غير 
مُتظم وينّصف بالغرائيّة» ولكلّ ما يُضحك سن 
خلال المبالغة والتشويه ويُتناقضي مع ما هو سام 
ورفيع”: أي إنَّ الغروتسك دخل ضمن 
التصنيفات الجماليّة معدوافضي ‏ ممدمهقادته 
وحمل بُعدًا فلسقيًا من حيث إِلْه يُتاقضض ما هو 
نتاج الثقافة الخليدية المعترّف يها. 

لا توجّد في اللغة العربيّة كلمة تُعطي المَعنى 
بكلّ أبعادهء فقد تُرجمت كلمة غروتسك أحيانًا 
بالشادً والقبيح» أو بالهزء والقُبح معّاء مم أن 
هذه المُفردات كل على حدة لا تُغْطي المُصطلّح 
بأكمله . 
والواقع أنه يَصعْبٍ تحديد الغروتسك وتعريقه 
لأنه نقيص كل ما يُظم في قوالب ويُحدّد 
بمعاييرء أي إن يُمكن أن يُعرّف من خلال ما هو 
عكسه. فهر القُّبح التشويهي بالنسبة لمفهوم 
الجميل عنقء8 ماه وهو الوضيع باللسبة لمفهوم 
الرفيع” والسامي. بالعُقايل: يقترب الغروتسك 
كثيرًا من مفهوم البورلك” لاكنه في يومنا هذا 
يُكتسب معنى أكثر شُموليّة . 

ومع أن طابّم الغروتك موجود منذ القدم 


غدد 


في الآثار والفنون والآداب: إِلَا أن الاهتمام به 
من التاحية الجَماليّة بدأ في القرن التاسع عشر 
مع الشاعر الفرنسي تيوفيل غوتييه #عفطللاة6 .1 . 
وقد طرحه بشكل نظري الفرنسئ ثيكتور هوغو 
مهد .7 (1485-1405) في مُقدّمة مسرحية 
«كرومويل؟. بعد ذلك». وفي بدايات القرن 
العشرينء تناول المُنظر الروسي ميخائيل باختين 
عماأطلمة .1561 (85م1ا-هملا19) مفهوم 
الغروتك وتَطوّره بنظرة شُموليّة تُطال الحياة 
والفيّ والادب» وذلك في كتاباته عن الرواية» 
وعلى الأخصٌ كِتَايَئْ «رابليه» وادوستويفسكي». 

ربط عوغو- وباغتين من بعله- الغروتسك 
بما عو شَعِبِيَ حين اعتّبر أنه وسيلة تعبير القُرى 
الشّعبّة المُستلبة عن ذاتها. وقد حدّدا له مَارًا 
تاريخيًا في الأدب والمسرح يمد من كوميديّات 
اليوناني أرسطوقان عسقادمماكليث (4145- 
#دلق.م) إلى أدب عضر النهضةء مُرورًا 
بالكرنقال” ويكتابات الإسباني سرقانتس 
)1117-1١6419( 025‏ والإنجليزري وليم 
شكبير عتقعوكعظطقط5 .8/7 (1654- و1) 
وتيار الباروك"» وُصولًا إلى الرومانسيّة* وبّعدها 
الواقعية*. 

ركز مكتور هوغو على ثُّراث القرون الوُسطى 
ومسرح شكسبير تحديدًا في بَّحثه عن يُتابيع 
جديدة لتحرير وتجديد المسرح في القرن التاسع 
عشرء ولطرح جماليّة جديدة مُخالفة للكلاسيكية* 
تتبئى نوعًا هَجِينا يَقوم على إيجاد نوع من 
التوازّن غير المُستقِرٌ والتلارّم ما بين الرفيع 
والوضيع» أي بين المتناقضات . 

كذلك يُرى عوغو في مُقدّمة كرومويل أنَّ 
الغروتسك هو نظرة مُختلفة لمبدأي البجمال 
والتقلانيّة «فالجمال ليس له إلا نُموذج واحد 
بينما تأخذ القباحة آلاف الأشكال. أمّا العقلانية 
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اعدو 


فإن الغروتسك يُشكُل تُقيضها من خلال ما هو 
من إرهاصات الخيال ومُرعِب ومُتفُرة. ويُضيف 
هوغو: :إن الغروتك بالنّسبة لنا هو أغنى 
اليتنابيع التي تستطيع آن تَدلّنا على الفنّ» ولذلك 
فقد كان الفروتسك أحد العناصر الهامّة التي 
قامت عليها الرومانسيّة (انظر هذه الكلمة). 

أمَا ميخائيل باختين فقد طرح نظرة جديدة 
للغروتسك من خلال البحث في اتتقاله من 
الحياة إلى الأدب. فقد وٌجد باختين في 
الكرنفال يالا واضبا على الغروتسك: خاصّة 
وأن الكرنقال كاحتفال سب رأيه هو صورة 
مَقلوبة عن الحياة اليوميّة والرسميّة» ويُؤدي إلى 
حالة انعتاق. وهذه الصورة المُقلوبة عن السياة 
انتقلت إلى الأدب عننما فقد الكرتقال جوهره. 
وقد بين باختين في دراسته للغروتسك في 
الأدب» وعلى الأخصٌ أدب الفرنئ فراتسوا 
رابليه كنها»8:20 .8 وأدب عصر النهفة ثُمّ أدب 
القرن التاسع عشرء أن الغروتك يُعيّر عمًا عو 
سُفليَ ومادّيّ (الجسد) مُقابل الرّؤية المثاليّة 
(الرأس)» وأنه تلازّمٌ مقصود للأشياء المُتعاكسة 
أر المتناقّضة» ومُصاكاة للقُوضى في المجتمع» 
أي أنْ الغروتسك كان بذلك نُفيضًا للقوالب 
الإيديرلوجيّة السائدة. وقد رأى باختين أن 
التركيز على هما هو جسدي ومادّيّ في ذلك 
الأدب هو أكثر من مُجرّد أسلوب لأنه يقوم على 
التاكيد على الوجود المادّئّ إلى جانب عالّم 
المُثُلء ويُوضٌع الإنسان في موضعه الطبيعي 
يمن المجتمع من خلال تلارّم النظرة الملموسة 
والتجريد الذهني . 


الغروتسك في الامّب والمسْرّح: 
من الملاحظ أن الغروتسك في الفنّ والادب 
ظهر في فَتّرات التحؤّلات الكبيرة التي قَلْبتِ 


اغدد 


المقاهيمع السائدة برّمُتها (عصر النهضة الأوروبيّ 
والقرن التاسع عشر). وقد تُجسّد الغروتسك 
أحيانًا على شكل شخصيّات وضيعة ومُضحكة 
مثل الخادم" والمُهرّج* ثُلازم الشخصيّات الرفيعة 
وتُناقضها كالمَلِك لير والمجنون في مسرحيّة 
شكسبيرء لورنزاتشيو ودوق مديتشي في مسرحية 
الفرنسيت ألفريد دو موسيه 8408566 ل -١81١(‏ 
9 الخادم روي بلاس والمَلِكة في 
مسرحية هوغو روي بلاس؛. وقد تكون شخصيّة 
أحدب نوترادم في رواية هوغو التي تُحيل نفس 
الاسم أفضل يثال على التناقض المُتلازم. فهو 
قبيح وطيّب معًا. 

كذلك يُمكن أن يوجّد الغرونسك أيضًا على 
مُستوى الحدث حيث يُمكن أن يَطبِع الموقف 

ته في الكرميديا” والفارس” (المهزلة)» وعلى 
مُستوى اللغة (لغة الحياة اليوميّة عندما تُناقِقض 
اللغة الشّعريّة). 


الغروتسك والإضحاك: 

يتعتير باختين أنْ الضَّحِكِ في الكرنقال هو 
قُوّة انعتاق جماعيّة مُحدَّرة من الخوف والرُعب» 
بيئما يتحول الضّحك الغروتسكيّ في الأدب إلى 
إفحاك وسُشرية تَتقِرٌ المتلقّي القرد الذي 
يكتشِف ذاته من خلال الصورة التي يراها دون 
أن يوصله ذلك إلى حالة الاتعتاق الججماعية 
(انظر المُضحك). 


الغرونسك والواقّع : 

كما هو حال الكاريكاتور بالتسبة للرسم» 
إن الغروتسك هو نوع من الاسلبة* التي تُنطيق 
من الواقع وتُشرّهه عَمْدَاء وهذء هي وجهة نظر 
المسرحيّ السويسري فردريك دورنمات 
القسدعدمة2 .1 (1951-:115) في معالجته 


غ سات 


لمفهوم الغروتسك . 

استخدم المسرحيّ الروسي يفغثيني 
تاختانفوف ؟#معسمقغططله .18 114 -؟؟19) 
الغروتسك بشكل واسع في مسرحهء كما استند 
المُخْرِجٍ الروسي فسيفولود مييرخولد 
لامطيعنة .7" (ؤلاما-ء 154) إلى الغروتسيك 
لإبراز الأسلبة والشّرطيّة*. وهو يقول (إنَّ 
القروتسك هو المُبالّغة التي تسم بقرار مُسبّق» 
وهو تغيير مُعالم الطبيعية مع التأكيد الكبير على 
الناحية المحسوسة والمادّيّة للشكل الذي يتكرّن 
من خراء ذلك». 

تجد ملامح الغروتسك أيضًا في مسرح 
الإيطالي لويجي بيرانديللو ملأءفهممن» .آ 
(1935-143) وفي مرح العَبّث"” رغم 
اختلاف مُفهوم العَبّث ذي الطابّع العَدَمِيَ عن 


عفهوم الفروتسك. 
انظر: البورلسك» الرومانسيّة؛: الرفيع » 
المُضِجِك. 1 
الغستوس قتاوع © 
كسمم تا 


قنطقع كلمة لاتينيّة مأخوذة عن فمل معممممعع 
الذي يعني قعل . 
حاقّظتٍ الكلمة على لفظها اللاتينيئ في 
تت في الخطاب 
يشت أطععع[ 13 207 -65 19 الذي عَرض 
المفهوم في نظرته عن المصرح المَلحمي”* ٠‏ في 
اللّغة العريتةء تُستخدم. ال الكلمة بلفظها الاجني 
أو الشركة 


00 


غ سات 


الألماني غوتولد لسنغ همنهوعآ .© (74ا١-‏ 
)مذ القرن الثامن عشر للتعبير عن اللحركة 
المُميّرة للفرد أحيانّاء وفي أحيان أخرى للتعبير 
عن الحركة أو الأسلوب الفردي أو الطابّع 
المُميّرَ لاستخدام الجسد. وبالتالي فَإنّ الكلمة 
عند لسنخ تقترب من الْمّعنى الاجتماعي لوضعية 
الفرد بالتسبة للفرد الآخَرء كما هو الحال عند 


بريشتث . 


كذلك فإن الروسي قسيقولود مييرخولد 
فامطعرعاة .57 )1951١-14194(‏ فى تمارينه 
حول البيوميكانيك*» تَونّف عند الحركة* 
الجامدة التي تُمثْل بشكل رَمزيّ وضعيّة الجسد 
لكل فرد أو لكل فئة من فئات المجتمع: 
واعتّرها حركة تَمَطيّةَ أسماها الغستوس المعير 
كما هر الحال في النحت التعبيريّ» واستخدم 
لشرح ذلك تعبير انطهظ . 


الغستوس بالمَغتى البريشتي : ٠‏ 

الغستوس بالتسية لبريشت هو أيّةَ حركة أو 
كلام أو تصرّف في المسرح له بُعد اجتماعيّ» 
أي إن الحركة العَفُويّة التي يَقوم بها الإنسان أو 
العُمثّل" أو الشخصيّة* بشكل عاديّ ومن مُتطلق 
ذاتي ليست غستوسء» لكنّها تُصبح كذلك عندما 
يكون لها دلالة أبعد من مُدلولها كحركة فرديّة أو 
عَفُويّة . فعندما تمض الام شجاعة في مسرحيّة 
بريشت على قطعة العملة لترى إن كانع هريّفة» 
تكس حركتها تلك تصرف التاجر الحريص على 
القيمة المادية والذي يخْشى الفِْشنّء ويُقال عندئذ 
إن هذه الحركة تُعيّر عن غستوس التاجر. يُعرّف 
بوبشت الفستوس في كتاباته النظريّة حول 
المسرح بالشكل التالي: «(أقصّد بتعبير غستوس 
مجموعة الحركات وإيماءات الوجهء وفي مُعظم 
الأحيان كل ما تُعلنه الشخصيّات لشخصية أخرى 


غ سات 


أو لِعدّة شخصيّات/.../ بحيث يُرْجَع تصرّفها 
إلى التصِرّف الاجتماعيّ الذي تُصكّرم/ .../-. 
والغستوس يمكن أن يُتألف كُلْي من الكلام» كما 
يُمكن أن يُكون حركة بالجسد أو تعبيرًا بالوجه». 
ويُضيف بريشت في «الأورغانون الصغير»: 'إن 
الوضعيّات التي تَنخْذَها الشخصيّات أمام بعضها 
البعض تُشكُل ما نسمّيه المجال الحركي. وهذه 
الوضعيّات هي وضعيّات جسديّة أو ترات صوت 
أو إيماءات بالوجه يُحَدّدها الفستوس 
الاجتماعي. ..». ويعتبر بريشت أن الغستوس 
يمكن أن يُظهر في كل الأعمال الدراميّة مثل 
السيتما الصاعتة والدراها الإذاعية”. 


الغستوس الأمَاسِي لهامعصفةسة؟ قطععع : 

الغستوص بالنسبة لبريشت ليس مُجرّد عُنصر 
كلاميّ أو حركيّ وَإنّما يَدخل في صُلْب التكوين 
المسرحي. وقد اعتّبر بريشت أن كل مسرحية 
تحتوي على ما أطلق عليه اسم النستوس 
الساسي لهناء7عفهم] كنطقه )0 وهو مفهوم له 
عَلاقة بمعنى المَمّل المسرحيّ ككل لألّه يتجاوز 
دلالة الحركة والتصرّف أو الجوار إلى ما هو 
نَمَط العلاقات الأساسيّة التي تُنَظُمِ تصرفات 
الشخصية أو الشخصيّات تجاه موضوع ما ففي 
مسرحيّة «الأم شجاعة» لبريشت يُكون غستوس 
الحرب هو الغسعوس الأساسيّ» وفي مسرحيّة 
#مس جوليا» للسويدي أوغست سترندبرغ 
مم5 لق (1917-1449) يُكون الغستوس 
الأساسيَّ هو غستوس الحُخضوع الخ. من هذا 
المُنطلّق يكون من الضّروريّ بالنسبة للمُخرج* أن 
يُسششبط الغستوس الأساسي للمسرحيّة لكي يُبني 
قراءة” واعية للْعَرْض . 

والغستوس البريشتي يَكمن في التقاظطع 
الأساسي الذي طلرّحه أرصطو عاماكاتة (584- 


غ سات دقف 


غ سات 





7ق.م) كأساس للمسرحء وهو التقاظع بين 
فعل الشخصيّة وصفاتها. لكنّ الخستوس 
البريشتي يذهب إلى ما هو أبعد من ذلك لأنه 
يريط بينهما: فالغستوس كفعل يُظهِر تصرّف 
الشخصيّة من المُمارّسة الاجتماعيّة 
والفستوس كصفة يربط ما بين مجموعة 
الخصائص التي تُميّرْ الشخصيّة وبين ردود فعلها 
تجاه الحدث» بالإضافة إلى العّلافة التي يُمكن 
أن تنشأ بين غستوس الشخصيّات كحركة 
وتصرّفء والغستوس الأساسيّ للمسرحيّة ككل» 
خاصّة وأن الشخصيّات عند بريشت هي مجموعة 
صفات وأفعال لا يَدخل فيها البُعد النفيّ الذي 
يرد في المسرح التقليديّ. فأفعال الأمّ شجاعة 
كأم وكتاجرة تنحصر بالغستوسن الاساسيٌ 
للمسرحيّة وهو الحرب» وفي عَرْض فرقة البرليتر 
أنسامبل الذي قَدّمهِ بريشت لهذه المسرحية» 


عندما ترى الأمّ جُنْهَ ابنها القتيل» تَضِع يدها 
على بَطنها بحَرّكة غريزيّة (غستوس الأم)» لكنها 
مع ذلك نكر معرفتها به بسبب ظطروف الحرب. 
ويذلك يبدو واضحًا أن الحرب ليست مُجرّد 
تيمة* في المسرحيّة» وإنّما هي غستوس أساسيٌ 
يتحكم بتَصير الشخصيّة وبتصرفها . 

ولا يقتصر الأمر على الشخصيّات فقط لأن 
الغستوس الاساسيّ حَسَبٍ رأي بريشت يجب أن 
يَتحكم بكل مُكرّنات العَرّض المسرحي» 
فبالإضافة إلى الأداء*» يلعب الغستوس دورًا 
أساسيًا على مُستوى العَرْض وعلى الأخصٌ في 
شكل صياغة الموسيقى والأغاني التي لا تكون 
مُجرّد موسيقى تصويريّة وأغانٍ مُرافقة» وإِنْما 
تلعب دُورًا دَلاليًا في ترضيح هذا الغستوس 
الأساسي . 

انظر: ملحمئ (مسرح-). 


ف 


ه القازس ١المَهْرّلَة)‏ ملع 
معيهز1 
تسمية تَدلٌ على مسرحيّة خفيفة وقصيرة 
تهدِف إلى الإضحاك وتّقوم على تناخر 
شخصيّات تخدّع بعضها بعضًا. مع انتشار هذه 
المسرحيّات ورواجها صارت الفارس نوعًا من 
الأتراع" المرحيّة الكوميديّة. كذلك تُستعمل 
كلمة الفارس أحيانًا لوصف طابَّع مسرحيّ 
تهريجي بِعْضٌ النظر عن النوع . 
كلمة ع0ة1 فرنسيّة تعني ترقا الحَشُوةء 
وعي مأخوذة من الفعل اللاتيني عمامعة" الذي 
يَعني مَل الجؤف أو حشا. تُستعمل هذه الكلمة 
اليرم بلفظها الفرنسيّ في كل اللغات تقريبّاء 
ومن بينها الذّنة العربيّة . وقد درجت العادة على 
ترجمتها أحيانًا إلى «المَهْيّلة22 لكنّ هذه الكلمة 
تحمل معني انتقاصيًا . 
يُمكن أن تجد الأصول البعيدة لهذا النرع في 
كوميديّات اليوناني أرسطوفان عمقطاومافاتةه 
(449-ه8”اق.ع) والرومانيٌ بلاروترس قأتاقاط 
(04؟-144ق.م) رغم أن تسميّة الفاؤس لم 
تكن معروفة اتذاك. عند ظهور هذا النوع في 
أوروبا ذ في القّرون الرسطى كانت الغارس جما 
ص الاحتفالات الشّعبيّة والفولكلوريّة وعلى 
الأخصٌ الكرنقال”* (انظر فولكلوري-مسرح)» 
ولم تتفصِل عنها إلا في القرن الخامس عشر. 
وللغارزس في كل بلد من البلاد الأوروبيّة 
تسميات مَحلْيّةء ففي إسبانيا هي نوع من 


الفواصل” يُحمل تسمية باسو 260 التي تُعني 
خطوةء وفي ألمانيا سُمّيت اءأواطمفصعو؟ أي 
مسرحيّات بداية الصّيام لأنها ارتبطت 
بالكرتفالات التي تُقام في تلك الفترةء وكذا هو 
الحال في إنجلترا حيث سُمْيت كفه7 وارتبطت 
بالاحتفالات الفولكلوريّة الموسميّة التي كانت 


تأخذ شكل سباق خيول أو مشاهد بهلوائيّة إلخ. 


في فرنسا كانت الفارُس في البداية من 
الفواصل المُضيكة التي تقدّم ضمن العراض 
الديني الحِدّي في القرون الوسطى» دُمْ تَحوّلت 
في القرن الخامس عشر إلى مرحيّات مسغغقلة 
لها يُنيتها الخاصّة ومّلامحها المُميّزة. 


ني الفارس : 


تقوم بية الفازس على حبكة" بسيطة فيها 
مواقف تقوم على الالتباس” ويم بين شخصيّات 
قليلة العدد تسعى دائمًا إلى السيطرة على بعقها 
عن طريق السُدعة» لكنّ تباذل الحُدَع ل يصِل 
إلى حَدٌ المواجهة بين الشخصيّات ولا يُوَلّد 
صراعًا” بالمعنى التقليدي للكلمة. وللفارس 
ملامح واقعيّة لأنّْ نصوصها تعرض أنماطًا 
اجتماعية (الزوج المخدوع والطبيب العشعوذ 
والمحامي المُحتال وراعي الغنم الساذج إلخ). 
والعبرة التي تُطرحها تُصوّر مُنطق العصر (شريعة 

يَقوم الإضحاك في الفارس على الْمُبالنة 
الكلاميّة والحركيّة (ايماءات جنسيّة وعُلف) مما 


فار 


قاار 





يُعطيها طابّم الغروتسك”. والدّور الأساسيٌ 
للجسد في الفارس يريطها بأصولها الكرتقالية 
الاحتضاليّة. وقد كان ذلك سيبًا أساسيًا في 
إهماتها طويلا واعتبارها من الأنواع الوضيعة 
رغم نجاحها شَعبيًا . 

من أهمّ التصوص المعروفة «فارس المحامي 
باتلان؛ ١4794‏ وقارس «الرعاء» وفارس «الصبي 
والأعمى» وكلها متجهولة المُوْلّف. 

تَجد ملامح الفارّس في كوميديّات الإنجليزي 
وليم شكسبير #تقعمتعطفطة .17 -1١554(‏ 
07 والإسبانيّين كالديرون ه3106 .2 
(1183-10) ولوبي دي ثيغا هو" عل مآ 
.)1١785-185(‏ كذلك فَإنّ الكثير من الاشكال 
المسرحيّة* الكرميدية مثل الكوميديا ديللارته” 
وغيرها نّدين إلى الفانس بالشيء الكثير. والواقع 
أن الفازس كنوع لم تَهِبِ مع ظهور 006 
الكلاسيكيّة» وقد تأثر الفرنسي موليير #قناملة 
(119-15+9) بالفارس وثقل يعض ملامحها 
في كوميديّاته التي تعتيد شخصيّات تَمَطيّ* 
مُستمَدَّة من الأنماط الاجتماعيّة» كما استوحى 
منها نوع الإضحاك التهريجيٌ / 

عرف القرن التاسع عشر غَودة مُكثفة إلى 
أسلوب القارس التهريجي خاصّة في مسرح 
الشودفيل” في بدإياتهء» وفي مسرح البوتقار" . 
وتُعتّبر مرحيّات الفرنسيين جورج فودو 
تاقعلكوع1 .0 )١13731-1837(‏ وأوجين لابيش 
عطعاطه] .5 (14448-1815) وجررج كورتلين 
عصناء مامت .0 (لأتدا-ة197١)‏ من الامتدادات 
المباشرة للفارس. 

مع انحسار التراجيديا" كبوعء شَكُلتَ 
الفارس في القرن العشرين أسلويًا يعبر 
مأساويّة المواقف في الحياة. فقد أعطى المسرح 
الحديث للفارس بُعدًا ميتافيزيقيّاء إذ يتجارر 


المُضِحك" فيها مع المأساوي” مما جعلها 
تكتسب اسم الكوميديا السوداء أحيانًا. وبينما 
كان هدف الفارُس في الماضي الإضحاك 
والترفيهء استّخْدمت في القرن العشرين كوسيلة 
قح واحتجاج من خلال البُّعد الغروتكي* 
والساخر الذي تُتضئّنه. وأهمٌ يتال على ذلك 
مسرحيّة «أوبو ملكاء للفرنسيّ الفريد جاري 
"سول ف (1839-/19019). وقد حملت الفارس 
الحديثة مُهمّة فَضْح الأعراف الاجتماعيّة واللغوية 
السائدة» ومُهمّة النقد الاجتماعي والأخلاتي 
والسياسي والقلفي الدينيئ. وهذ! ما تجده في 
مسرحيّات السويسريّ فردريك دورتمات 
األقمتناء 1021 .1 )-1١971(‏ والويطالي دارير فى 
ما« (1917-) والروماني يوجين يونسكو 
وموعدمة .5 (1998-1911) «رعلى الأخصش 
مسرحيّة «أميدياء أو كيف يُمكن التخلص منها؛ 
حيث أَعِْي للجسد ولطابّع البورلسك" 
وللفاتتازيا أهمية كبيرة. 

في بدايات المسرح العربيئ» كانت الفازس 
كمواضيع وكشخصيّات نَمَطيّةَ وكأسلوب إضحاك 
مادّة أوَّليّة خَضَّعت للإعداد” (التعريب والتمصير) 
بحيث تتأقلم مع طبيعة المُجتمع وذرق 
الججمهور”: مما أفرز مسرحًا شَعبيًا له بعد 
اجتماعي ورّواج جماهيري شكل آساس 
الكوميديا العربيّة لفترة طويلة. وقد تجلى ذلك 
فى مسرحيّات الرواد ومن ثلاهم مثل اللبنانيٌ 
جورج دخول والمصريين يعقوب صنوع (1479- 
7) ونجيب الريحاني (1544-1881) وعلي 
الكار (1888-/0ا1942). 

بعد ذلك»ء واعتيارًا من مُتَصف هذا القرن» 
ومع الفصل بين التوجه الجادٌ والتوجٌه التّجاريَ 
للمسرح» تراجعت القازس وتحوّلت إلى مُجرد 
أسلوب لمسرح يُطغى عليه الطايع التّجاري* 


فا رق 
والتهريجيّ فقطء بينما أخذت «كوميديا المُتقّفِينَ» 
منحى آخر مُعَايرًا حَسَب تعبير الباحث المصري 
علي الراعي في كتابه «الكوميديا المرتّجلة». 
ه الفْرْقَةَ الْمسْرحِيّة وعم 
بده 1 

الفرقة المسرحية هي صٍ صيغة لتجقع عدد من 
المُمثّْلِين والفنين يَعملون مم لعقديم غعُروض 
مسرحيّة. وفي بعض الأحيان تضم الفرقة كتابا 
ومُخرجين يرتبطون بها بشكل داثم . 

لم تُعرف الخضارة اليونائية والرومانية شكل 
الفرقة المسرحيّة فقد كان المُمتُلرن يُعملون 
بشكل إفرادي. أمَا في الخضارات الشرقيّة فقد 
تَشكُلت القِرّق ضمن العائثلة الواحدة» إذ أخذت 
يهنة المسرح هناك شكل الحرفة التي تقل أب 
عن جَدَّهِ وهذا هو الطاتع الذي عَرلمه الْفِرّق 
الجوّالة وفِرّق السيرك” فى أورويا قيما بعد. 

والفرقة المسرحيّة ككيان صِيغة حديثة نسييًا 
ظهرت في نهاية القرون الوسطى» وتحديدًا في 
القرن الخامس عشر في فرنا وإسبانيا وإيطاليا 
حيث أخذت ثشكل تعاونيّات حِرّفبّة كانت 
مسؤولة عن تنظيم الاحتفالات وتقديم مُروض 
الأسرار” مع أعيان المدينة ورجال الدّين» 
وأشهرها في فرنا أخويّات الآلام عنةشمم) 
متعم و[ عق. وقد أخذت هذه التجئمات 
طائع الاحتراف منذ البداية إذ كان أفرادها 
يرتبطون بعُقود مُنظمة تُشبه سجقات التّجار (انظر 
دينيٌ - مسرح». 

من الفِرّق المسرحيّة المحترفة في إنجلترا 
فرقة «شامبلان التي تأسّست عام ا وفيها 
عمل وليم شكسبير #تقعمفعطفطة5 .1 -1١671(‏ 
75 مُمثّْلَا وكائيّا»ه ومن بُعده بن جونسون 
معمة ‏ مع 0170-1009 وضرقة 


فارق 

«الأميرال» التي تأسّست عام 1648. وقد كان 
التنافس بين هاتين الفرقتين عاملًا أساسيًا في 
تطوير الوضع المسرحيّ على صعيد الكتابة 
وَالْمَرْض والأداء* . 

في فرنا تنافست فرقة «أوتيل دو بورغوني؛ 
وفرقة «الماريه؛ وفرقة «موليير» ثم اجتمعت هذه 
القِرق معًا في القرن السابع عشر تحت اسم 
«الكوميدي فرانسيز» التي تعد أوْل فرقة رمميّة 
في العالّم . 

في إيطاليا تُعتّير فرق الكوميديا ديللارته* 
التي تَشكلت منذ النصف الثاني من القرن 
السادس عشر أوّل شكل للاحتراف المسرحي. 
ذلك أن كلمة عكىش التي تعني الفْنّ والجرفة قد 
استخدمت في التسمية لتمييز أعضاء هذه الفِرّق 
عن لمشي الهُواة الذين كانوا يُقدمون عُروضهم 
في الأكاديميّات والقُصور. وتد تعبت جولات 
فرق الكوميديا ديللارته خارج إيطاليا دَورًا كبيرًا 
في تأسيس المسرح ونشره في دول أوروبا 
وروسيا. 

في ألمائيا : تعتبر فرقة ١المايشغر»‏ ؟عممتصاعاة 
التي تأسست في انهاية القرن التاسع عشر أوّل 
فرقة مسرحية بالمّعتى الحديث للكلمة. لحَنّ 
ألمانيا عَرفت قبل ذلك» ومنذ مُتتّصف القرن 
الادس عشرء قِرَقًا مسرحيّة جوّالة من الهّراة 
كان يُطلق عليهم اسم المُمثّْلِين الإنجليز لأنّ 
تروضهم كانت في البداية مُتَمَدة من ريرتوار* 
المسرح الإنجليزي . أشهر هذه الفِرّق الفرقة التي 
أدارتها المُمثُّلة كارولين نويبر #عطنتعةة © 
(1910-91910) مم الكاتب يوهان كريستوف 
غوتشيد لت متام .1 117و 
ولَعِبتِ كَورًا هاما في تطوير المسرح الألماني. 

جدير بالذكر أن أغلب الفِرّق المسرحيّة نى 


أورويا قد عانت من قرارات المنع المستمرّة. 


ف ارق 
ومن التمييز بين القِرّق الرسميّة المُرخخص بها 
وَالقْرّق غير الرسميّة. لذلك فَإنَ استمرار عَمَل 
اليفرقة مهما كان وضعها كان مُشروظا بحماية 
شخص مُهمَ في الدولة (ملك أو أمير). وهذه 
الجمابة هي التي تحوّلت في العصر الحديث إلى 
صيفة إشراف الدولة على المسارح أو تقديم 
الإعانات الماليّة لها (انظر فوميَ-مسرح). 

في العالم العرب ومع بدايات المسرحء 
كانت التسمية الشائعة للفرقة هي تسمية "الجوق؟ 
لأنْ الشكل الأول للمسرح كان غِنائيًا. وقد 
تشكّلت الفِرّق المسرحيّة عَفُويًا دون تخطيط 
مُسبّق» وغاليًا ما كانت ذات طابّع عائلي. أوّل 
فرقة مرحيّة في لبنان هي الفرقة التي شكلها 
مارون النقاش )18496-١819(‏ مع أخيه نقولا 
(1844-1874) ثم ابن أخيه سليم الذي هاجر 
إلى مصر وشكل فرقته الخاصّة عام 2141797 في 
سورية كان أبو خليل القباني (9#م1915-18) 
أوّل من أسّْس فرقة خاصّة به في همشق قبل أن 
ينتقل للعمل في مصر مع إمكندر فرح. 

أنَا في مصر فقد كانت أوّل فرقة مُحترفة 
تلك التي شكّلها يعقرب صنوع (1415-1899) 
في مسرحه الخاصض» وأوّل فرقة هواة هي 
(جمعيّة المعارف الأدبيّة» التي تأسّست في مصر 
عام ١888‏ وتبعها الكثير من الجمعيّات في 
القاهرة والإسكندريّة. يعد ذلك تَطوّر المسرح 
بسرعة كبيرة وتكائرت الهْرّقٍ وتنافست فيما بينها 
(فرقة علي الكسارء فرقة أولاد عكاشةء فرقة 
متيرة المهدية» فرقة جورج أبيض» فرقة نجيب 
الريحانيَ وفرقة يرسف وهبي وغيرها). لكنْ 
أغلب الفِرّق لم تعرف الديمومة لأنها كانت 
تَعمَل مويميًا وأحيانًا لأيّام مُحدّدة» وكانت 
تتشكل وتنحل وتختلط ببعضها ينا للظروف 
المادية (فرقة عزيز عيد انضّت. إلى فرقة عكاشة 


يننا 


ف ض ا 


في عام .)١412‏ وهذا الواقم يحب على 
وضع الفِرّق في سورية حثى نهاية الخمسيئات 
حيث كان لتأسيس المسرح القومي قوره في 
انحسار ظاهرة القْرّقٍ الخاصّة وجَذْب العاملين 
فيها للعمل برعاية الدولة لقاء أخجر شَهِريّ 
مضمون. جدير بالذّكر أنّ سفر الفِرّقَ المسرحية 
والجولات التي كانت تقوم بها في أنحاء العالم 
العربي لَب هَورًا كبيرًا في تلاقح التجارب وفي 
إدخال المسرح إلى كثير من البلاد العربيّة التي 
لم تكن تعرفه من قَبّل. فاللبناني سليمان 
القرداحي (1904-14485) عمل في مصر أزله 
ثم غادر إلى شمال افريقيا (تونس والجرائر) عام 
07 حيث نشر المسرح هناك. وكذلك كانت 
لجرلات فرقة المصري جورج أبيض -١88١٠(‏ 
4 إلى الجزائر وتونس وليبيا في أوائل 
العشرينات دورها في تعريف المَصْرّجِين هناك 
على الربرتوار الكلاسيكي الغربيّ. 

في يومنا هذا تجد تمودة في كاقّة أنحاء 
العالم إلى الشكل القديم في تنظيم الفِرّق 
المسرحيّة» وعلى الأخصٌ مع ُهور صيغة 
الإبداع الجماعيّ” التي تقوم على توزيع المّهامٌ 
في تحضير العْرّض على صعيد الكتابة وإعداد 
النسّء وتتطلّب نوصًا من الانسجام بين أفراد 
مجموعة تعمل ممًا لفترة طويلة. 


» الفضْل اع 
عنصلا 

انظر: التّقْطيع . 
ه القضاء المَسرحيّ ععمجة 152 
امج 1 


كلمة عمقووظ الفرنسيّة وعمهج8 الإنجليزية 
مأخوذتان من اللاتيئيّة تساناوجة بمعتى المسافة 


ف ض !ا لل 


والامتداد اللّامحدودء وكذلك بمعنى الفسحة 
الفاصلة بالمفهوم المكاني والزماني للكلمة. في 
اللغة العربيّة تترجَم هذه الكلمة إلى كلمة فضاء 
أو فراغ أو مجال أو حير. 

عالجت الفلسفة اليوئائيتة مفهرم الفضاءء 
واعتَبرئُه وعاءً يَضِمٌ عناصر ترتبط ببعضها بعضًا 
بعلاقة مكانيّة وزمائيّة. وقد اعتير أرسطو 
عاماكنعف (5-1584 7ق . م) القضاء امتدادًا يتظم 
في بلي معينة . فيما بعدء ثُمَ التمييز بين المَوضِع 
أو الخيّر كرجود مادّيّ هو المكان ناعثلء ربين 
القضاء عمهوعظ أي الفراغ الذي يُحيط بالعناصر 
المادية . 

والتمييز بين المكان ربين القضاء أو القراغ 
موجود أيضًا في اللّغة العربيّة. فقد فَرّق معسكم 
السان العرب؟ بين المكان والفضاءء وأعطى 
للمكان معنى الموْضع ؛ بيئما أعطى للقضاء معنى 
المكان الواسع من الارض أو العراء الفارغ 
الذي لا شيء فيه. أمَا عالم الاجتماع ابن 
خلدون:» فقد استخدم تعبير الفضاء بالمَعنى 
الاجتماعي للمكانء وذلك أقرب إلى مُفهوم 
الغضاء بالمعنى المُعاصِر حين قال في «كتاب 
العمران البَشري؟ إن مساحة البيت. وهو 
المتسجدء كان غضاء الطائفين». 

تَطوّر مفهرم الفضاء مع تَطوّر العلوم الدقيقة 
أي الرياضيّات. كما كان لتطوّر العلوم الإنسانيّة 
وعلى الأخصٌ البنيويّة" والسميولوجيا” دوره في 
طرح هذا المفهوم كمقهرم نقديء وفي النظر إلى 
المُكرّن الدرامي والفَنيَ لنسٌ ما مهما كانت 
طبيعته (خَفويّ أو مكتوب» روائي أو شِعري أو 
مسرحي) كقلاقات بنيويّة تنتظم في فضاعات 
يمن النصسش. من أعمّ هذه التراسات أبحاث 
الررسيّ يرري لوتمان ههصامة .لا والفرنسيّة آن 
أوبرنفلد لاجيع816 لل وغيرهما (انظر البنيوية 
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والمسرح). كذلك فَإنَ الأنتروبولوجيا" 
والسسوسيولوجيا" وعلم الظواهر 
مضعم مقهموغد5 درست غلاقة الإنسان 
بالمكان كتجسيد للعٌّلّاتات الاجتماعيّة: فضاء 
العمل (المعمل) وقضاء الحياة اليوميّة (المنزل) 
وقضاء التّرهة (الحديقة) وفضاء العبادة (المسجد 
أو الكنيسة). كان لذلك تأثيره الواضح على 
الدّراسات المسرحيّةء فقد ثم النظر إلى تاريخ 


.المسرح من خلال تقصّي غَّلاقة المكان” 


المسرحي والظاهرة المسرحيّة ككل بالسياق 
الاجتماعيّ والأانتروبولوجي الذي تيم به 
(درامات الباحث الفرني جان دوقيتيو 
المج ا ل وغيره). 


القضاء في المَسرّح: 

لمفهوم المُضاء في المسرح دلالات 
وتَجِلّيات عديدة . وُصرصيّته تتبع من كون 
المسرح يُشْكل نقطة التلاقي بين الأدب والمنّ 
والمُمارّسة الاجتماعيّة. نهو كنس بجزء من 
الأدب يضم لمعايير التصليل الأدبيّ» وهو 
كمَرّضص يعتبّر مسُمارّمة اجتماعيّة (اللقاء 
والاحتفال)ء وهو كفن يُقوم على المرْجة 1 
ععفهطمهماءءم5 والتوضّم في المكان. ويستعير 
الكثير من أدواته من قنون أخخرى كالتصوير 
والعمارة. 

والفضاء كما الزمن” في المسرحء مفهرم 
مُركُب بسبب وجود زمانين ومكانين: زمان 
ومكان العَرض» ولهما في هذه الحالة وجود 
مادّيّ (مكان العَرّض والقُرجة والتجمّم البشري» 
وامتذاد العَرضٍ كزمن مقتظع من الزمن اليرميٌ 
المعاش): وزمان ومكان الحدث الدراميّ 
المعروض على اللخشبة” وما يُرججعان إليه . نتيجة 
لهذا التراكبء يْيِمّ التمييز في المسرح بين: 
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ف ضرا 





الفضاء العسر حي لتاتتفعالا عمدعوط. وهو 
تعبير يُستخدم للدّلالة على أي موضم يقدّم فيه 
عَرّض مسرحي (صالة المسرح أو الساحة أو 
الشارع إلخ): أي المكان المسرحي غاطة 
اتصقفاخة بتلاقته بمكان أوسع هو المدينة أو 
القرية أو الكنيسة أو المعمل. والتداحل بين 
الفضاء المسرحيّ والفضاء الأوسع الذي يتوضّم 
فيه له ذلالة عض النظر عن طبيعة العَرْض 
السرحيئ. وفي نفس الوقت يُكون للعّلاقات 
التي تتشكّل من الفضاء المسرحيّ بين مُختيف 
الفضاءات التي يُحتويها (وهي الفضاء الدراميٌ 
الذي يُتشكّل على خشبة المسرح وفضاء 
المُتفْرّج*) تأثيرها على وضم العَرْضٍ ومعناف 
لأنّ بنية هذه التّلاقات تعكس بنية العّلاقات 
ضمن المجتمع المَعنء وأفضل مثال على ذلك 
العلية الإيطالية" . 

الفضاء الدرامي #لاواته بتك مهم وهو 
العالم الذي يرسمه نص المسرحية من خلال 
الجكاية” التي يرويها. وهذا الفضاء هو فضاء 
الصّراع" بين القُوى الفاعلة* الذي يُشكُل البْنية 
العميقة للنصّ» ويتجلى بشكل ما في البّنية 
الظاهرية غير العّلاقات المكانية المُتولّدة عن 
الصّراع حَسَب رأي يوري لوتمان وآن أوبرسفلد. 

والفضاء الدرامي ليس مُكوّنًا مسرحيًا بحبّاء 
ووجوده لا يقتصر على النصٌ المسرحيّ وإنّما 
نُجده في الشّعر واللوحةء وكل ما يُصوٌّر تلاقات 
بين قُوى مُختلفة. لكن في حين يتشكل الفضاء 
في الأدب المقروم ويأخذ بُعده المكاني من 
خلال عمليّة التخيّل. فإنّ الفضاء الدراميّ في 
العَرْض المسرحي يأخذ بُعَدًا ملموسًا من خلال 
عناصر مَرئيّة (عناصر الديكور" مَثلَّا) ومسموعة 
(الاصوات) تتوضّع في مكان مادٌّيّ وملمرس هو 
الششبة. 


الفضاء على الشثبة عولجمد عمموق هر 
ذلك الجُزء من الفضاء اليُتخيّل الذي يتمق 
بشكل ملموس ومَرئيَ على الخشبة. أي أنه مكان 
الحدث #بملاعه1 عك نطفة الذي يُصِوّره النصٌ 
ويُمكن أن تَتَمَفٌ أبعاده من خلال الإرشادات 
ارا »وه وكل ما في الجوار” من علامات 
دالّة على المكان (ظروف المكان» الاستعارات 
والتشابيه التي ترتبط بِصُوّر مكانئيّة)ء وَيَيِمّ تصويره 
فعليًا على الخشبة يعناصر الديكور والأكسسوار* 
وحركة" المُمثل. وهذا الفضاء المّرئي لا يُمكن 
فصله عن فضاء آخر يُعتررض وجوده خارج الخشبة 
ويُشكل امتدادًا لها هو الفضاء خارج الخشبة 
عدولجعد تجتت يعصوظ أي المكان الذي تُرجع 
إليه الكواليس” كامتداد للفضاء المرئيء أو أيْ 
مكان أبعد يوحي به الجوار (مدينة باريس في 
مسرحية «بستان الكرز» للروسيّ أنطون تشيخوف 
07طعطع1 ع .)١3١:8-1١8450(‏ أر الفضاء 
المحوّريّ الذي تتركّز عليه كل الأحداث الدرامية 
(فلورنسا المدينة والشخصيّة في مسرحيّة 
الورنزاتشيوة للفرنسيّ ألفريد دو موسييه 
دعاق نه (: 4٠‏ 1467). وهذا الفضاء هو 
ما يُطلّن عليه اشم القضاء المُفض ممصو 
أعبغورم لأنه لا وجود ملموسًا لهء وإنّما يوحي 
بوجوده من خلال الحوار أو من خلال أصورات 
أو تَلامات أخرى تُرجع إليه على الخشية. 

وهذا الفضاء المّرئيَ على الخشبة يُشكل 
نُقطلة التلاقي ب بين الس والعرض» ويين القضاء 
المسرحيّ والفضاء الدراميّ ويدركه المتفرّج 
بحواسه. رهو فضاء دال يتشكل من مُجمّل 
عَلامات العَرْض وله وظيفة إرجاعيّة. ذلك أنْ 
المتقرّجء وعلى مدى الامتداد الزَّمتيَ للمَرّض 
يُتعرّف على العناصر الموجودة على الخشية مهما 
كان وضعهاء ويرجعها إلى شيء ما في الواقج. 
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كذلك فَإِنَ لهذا الفضاء وظيفة يعريّة تيع من 
التداعيات الذاتية التي تتولد لَدى مُنقّذْ العمل ؛ 
وتَفترض تداعيات أخرى ذاتيّة عند المُغْرْج وهذا 
ما يُسمّى الفضاء الداخلي «لعاكدات ممعوظ. 
والفضاء المرسوم على الخشبة هو فضاء 
مساكاة. وهذه المحاكاة” تيم بالتصوير وبحركة 
المُمثّل التي تُشكّل ما يُسمّى بالفضاء اللَعِيَ 
من يز الأداء» مع تفاوّت في نسبة سيطرة 
هل! البعد أو ذاك حسب طبيعة العمل المسرحيّ. 
الفضاء اللي عداوتاها ععصيظط: ويستى 
أيضًا فضاء الحركة أو فضاء التمثيل. و 
الفضاء الذي يَرسُّمه المُمثّل بحركته وصوته 7 
حير اللعب معز عك #ذلم. وهذا الفضاء هو فضاء 
مُتسرّك سريعم التغيّر لا يتحدّد بحدود» على 
العكس سن العناصر الثابتة على الخشبة مثل 
الديكور. وهو عكس فضضاء المساكاة الذي غاليًا 
ما يتكوّن من خلال التصوير. لكّه أيضًا وبسبب 
حركيّته ومرونته قابل لاستيعاب أيّة إضافات 
جديدة» فهو مَكْلّا يُمكن أن يُمتدّ إلى يز 
المُتغْرّجِين إذا استخدمه المُمثّل في أدائه. 
والاعتمام بالفضاء اللّعِبِيَ أمر حديث نسيًا 
ارتبط بمحاولة تحديث المسرحء وتائّر 
بالدُراسات الأنتروبولوجيّة الحديثة التي تَطرّقت 
إلى عَلاقات التباعد والتقارب بين الْمُمثلين» أي 
التشكيل الصَرَكي الذي يَرسّمه مُجِمّل الأداء", 
وإلى القضاء الذي يُرسَم حول جسد الممثل 
ويتشكل من خلال حركته على الخشبة وعَّلاقة 
جسده في القراغ بأجساد بَقيّةَ المٌمثُلِينَء بالإضافة 
إلى تآثير شكل المكان على الإدراك” والتلقّي» 


وهذا ما تَطرّق إليه عِلم التجاور أو البوليّة 


ممموتس 2 الذي وضع أنه عالليم 
الأنتروبولوجيا الأمريكيّ إدرارد هال للهآ1 1؛ 
وعم الشركة عبوهد1 الذي يَبحث في 


التواصّل” من خلال الحركة وتعابير الوجه» 
وطوّره عالم الأنتروبولوجيا الأمريكيّ راي 
بيردريتل لأء)ططع0لعنظ .2 والتعامل مم 
الفضاء بشكوّناته» ومن خلال هذا التصرر 
الجديد» أدّى منذ بداية القرن العشرين إلى فتح 


آفاق جديدة في مجال الإخراج” والسينوغرافيا”» 


وعلى مُستوى استقبال* العَرْض والقراءة النقدية 
للمسرح: م 

كان لتأثّر بعض المُخرجين» وعلى الاخصٌ 
الروسي قسيقولود مييرخولد فامطبعرعةة .7 
(1950-149/4) والنمساويّ ماكس رايتهاردت 
الستقطماع8 .150 لم1 -1947) وغيرهما 
بالينائيّة” والتكعيبيّة* وبمدرسة الباوهاوس 
كساقطن83 دوره في التخلص من الديكور 
التقليدي القائم على تنفيذ قواعد المنظور”*: وفي 
الشُروج بِالعَرّض من العّمارة المسرحيّة* التقليديّة 
(انظر المسرح التحريضيّ والمسرح السياسيّ 
ومسرح الشارع) وي اسخمار العلاقة بين فضاء 
الفُرجة وفضاء اللّيِب بشكل مُغايرء (وهذا ما 
دعا إليه الفرنسيّ أنطونان آرئر كننقائق لهم 
.)١954-1487(‏ وفي استثمار أيعاد الفضاء في 
تَنافُضاتها (مفتوح/مُفْلّقَ - فوق/تحت إلخ) 
بشكل دراميّ . 

في مرحلة لاحقة تعامل الإخراج” المسرحي 
المُعاهِر مع الفضاء الدرامي بشكل جديد. فبدلً 
من الاكتفاء بتجسيد المكان الذي تَدلٌ عليه 
الإرشادات الإخراجيّة» صار من الممكن تصوير 
يُنية العمل والتّلاقات بين الشخصيّات والقّوى 
عندسيًا على الخشبة» وهذا خيار إخراجي. ففي 
العَرْض الذي قَدّمه المُخرج الفرنسي ميشيل 
غرمرن 11850208 .14 )-١948(‏ لمسرحيّة 
«فيدراء للفرنسج جان راسين #ضعهظ .ل 
(4)15494-189: كان المكان المرسوم على 
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الخشبة يُمثْل متاهة تُوحي بالفضاء الدراميّ 
للمسرحيّة أكثر من كونه ترجمة للإرشادات 
الإخراجيّة التذكورة في النص . 

انظر: المكان المسرحيّء العمارة 
المسرحية) الزمن في المسرحء البثيويّة 
والمسرحء السيتوغرافيا. 


متعم 
#منتعا 

الفعل الدرامي هو مُحصّلة أفعال الشخصيّات 
رتطوّر الأحداث التي ثد تَيِمّ على الخشبة 
وخارجها. وهو بذلك كل ل دبناميكية مُعيّنة لأنه 
انتقال من وضع إلى آخر من بداية المسرحيّة إلى 
نهايتها. 500 


« الفغل الثراميّ 


ددعف ني التّغتين الفرنسيّة 
والإنجليزيّة مُشعقّدَ من الكلمة اللَاتييّة قدطعه 
المأخوذة من فعل ©©بهث الذي يعني يَمْمَل أو 
لكلمة متنههع<ة التي كانت تعني حَرفيًا عند 
اليونان مث على خشبة المسرح. 

في اللغة العربية ترجمت كلمة تحتقعمف إلى 
حَدَت وعَمَل وأداء رموضوع وفغل. دمع أن 
كلمة حدث أوضح لأنها تعلق بما يَحدث» وقد 
ترج استعمالها عند التطرّق إلى الوّحدات 
الثلدث* ومن بينها وحدة الحدث: إل أن كلمة 
الفعل أكثر دقّة وشّموليّة لأنها دل على ما يَتائَى 
عن انتظام قُوى فاعلة في مواق متغيرة تسم 
مار المسبر-حية » وهذا ما بور تسمية تُموذج 
القُوى الفاعلة* الني ثم اشتقاقها في اللغات 
الأجنييّة والعربية من ل الجَثْر (فعَن). و يعبر 
هذا التموذج أفضل مُعبّر عن مسار الفعل 
الدرامي في المسرحيّة. 

اعتبر أرسطو ع1هاهاعف (112-144"اق.م) ني 


كتابه «فنَ الشّعر؛ أن الفِعْلَ هو العُصر الذي يمير 
2 الشّعر الدرامي؛ عن «المّعر المَلحميٌ؛: وذلك 
في مُعرض تمييزه بين أسلوبين في المحاكاة*: 
مُحاكاة الفعل بالفعل تعد /كتسعصسنك8 ومُحاكاة 
الفعل بالرواية عنه. وقد قال: «قد تفع المحاكاة 
تارة بطريق القصص «الشّرّد)/ .../ وثارة بأن 
يُعرض أشخاصه جميعًا وهم يَعملون ويُنشطون 
(الفعل)». كما بين أرسطو أن «التراجيديا" 
ليست مُحاكاة للأشخاص بل للأعمال /.../ء 
والغاية هي فعل ما وليست كُيفيّة هام .../. 
والتراجيديا هي مُحاكاة لفعل: وهي إِنّما تُحاكي 
الفاعلين عن طريق مُحاكاة الأقعال» (فنّ الشّعرء 
الفصل السادس). 

عَرَفَ الخطاب النقدي على مدى تاريخه 
ارتباكًا فيما يُتعلق بتحديد مفهوم الفعل في 
المسرحيّة لتجاوره وتَماسّه مع مفاهيم أخرى 
مثل الحبّكة” والحكاية”*. وقد تعود هذه 
الإشكاليّة لكون أرسطو استخدم كلمة واحدة 
للتعبير عن كل هذه المفاهيم هي كلمة 8مطالز34 
التي اعتبرها المادة الاوّليّة التي تتيد إليها 
المسرحيّة» وفي نفس الوقت طريقة نَم عناصر 
هذه المادّة (نظم الأفعال)». وقد استَحُدّمت 
الترجمات المُختلفة لكتاب دفن الشّعره في ما 
بعد تعابير مُتباينة ومُختلفة لكلمة #دطار88 منها 
دمناعة /عاطه/عدوناها ني اللّغة الفرنسية » 
ولوناعم /7108019 ني اللّغة الإنجليزية , 
مَيَرَت الدّراسات السديثة» ولا سِيِّما التبيقة 
عن السميولوجيا* والبّيويّة* المُتعلّقة بالسّره 
الروائيَ (غريماس كقتعنم6: بارت «عطامد8ظ, 
بروب 22085» برومون 94متمع18: أويرسفلد 
4 بين هذه المقاهيم من خلال 
طرحها المُغاير لمفهوم الشخصية* في اخثلاقها 
عن الْقُوَة الفاعلة #تهع4 وبالتالي طرحت 


«* 


فا عل 


هذه الدّراسات القَّرّْق بين الفعل الدراميٌ 
والحَبّكة والحكاية من خلال العّلاقة بين بنية 
عميقة وبنية سطحيّة في العمل» ومن يلال 
تَرضع كل من هذه المفاهيم ضمن هذه 
المستويات. فقد اعتّبرت هذه الدّراسات أنه لا 
يمكن المُطايّقة بين الفعل والبحكاية والسَبكة. 
فالحبكة تعلق بأفعال الشخصيّات ورغباتها 
وصفاتهاء وهي التجسيد الملموس للفعل على 
مُستوى البنية السطحية» ويمكن أن تَعْيْبَ في 
المسرحيّة أو تتطابق تمامًا مع الفعل (انظر 
الجكاية والحَبكة). أمَا الفِعل (والحكاية هي 
المُعبّر عنه على مُستوى السُرّد)ء فيَشْمُل كاقة 
التحؤلات التي تطرأ على العناصر المكوّنة 
للمسرحيّة مثل الشخصيّات والمكان* 
والزمن*: وهو يتحدّد من خلال العّلاقات 
المُتغيّرة بين القّوى الفاعلة التي تَتوضّع في 
البتية العميقة. والحكاية في تطور النظرة إليها 
عبر تاريخ المسرح ترتيط بالحَبكة» لأنْها تطرّح 
في عّلاقات زمتيّة ما تُطرحه السَبْكة في 
عَلاقات سبييّة؛ وبالتالي يُمكن تَقَضَيها في البنية 
السطحيّة. لكنّها يُمكن أن تتوضع أيضًا في 
البّتية العميقة وتّرتبط بالفعل لأنها تتحدّد من 
لال أفعال الشخصيّات. وعندما حدَّدَ أرسطو 
أن فعل الشخصيّة يَطغى على صقاتهاء فقد 
طابق بين الحكابة والفعل. أما الالمانيَ 
برتورلت بريشت مطععع8 .8 (2)15655-1434 
فقد رَضْع الفعل نجمن الحكاية في طرحه 
للعلاقة الجَدَّليّة بين عِفة الشخصيّة رفعلها . 


ديناميكيّة الفغل: 

من الصّفات الأماسيّة للفعل اللرامئ كونه 
ديناميكيا. فهو في صيرورته يَصوغ اللسلسّل 
المُنطقي والزمنئ لمُختلف المواقف التي تتتقل 


فا عل 


من وضع مُستقِرٌ إلى حرق لهذا الوضع عبر تَطوّر 
الجكاية من بذاية إلى نهاية. وهذا ما تَحَدَّت عنه 
أرسطر بخصوص الانقلاب” كمرحلة حاسمة في 
البناء الدرامي. وديناميكيّة الفعل في المسرح 
الدراميّ كما تَطوّرَ فيما بعد تَرسُم حا عَرَميًا 
يتّجه بتصاغد من خلال الصّراع” ووجود العائق” 
نحو تعقيد مُعيّن في الذروة” ثم يهبط نحو حل 
(انظر هَرّم فرايتاغ في كلمة دروة). 

كذلك إن ديناميكيّة الفعل الدراميّ تَتجلى 
عمليًا في تغيير استرانيجية المواقع عند الُوى 
الفاعلة أو في الانتقال من تُموذج قُوى فاعلة إلى 
نموذج آخر ضمن نفْس المسرحية. 

لكنّ الفعل الدرامي لا يتجلى بالضرورة في 
أفعال الشخصيّات على الخشبة فقطء إذ يمكن 
أن يكون الكلام بَدِيلًّا عن الفعل» وهذا ما تجده 
خاصة في التراجيديا الإنائيّة” في عصسر النهضة 
والتراجيديا الكلاسيكية حيث «إنّ تتكلم يعني أن 
تفعلة» وحيث يأخذ الكلام 5مهوم1 مكان الفعل 
#سقعط كما بين الباحث الفرنسيٌ رولان يارت 
في كتابه #دراسات نقديّة». يُمكن أن تجد يالا 
واضححا على ذلك في مسرحية #فيدرا» للفرنسيّ 
جان راسين عفنتعفظ .1 (1599-129) حيث 
يُشكُل البّوح والاعتراف نُبَ العمل الدراميئ» 
وفي مسرحية «هاملت؟ للإنجليزي وليم شكسيير 
ةودع طهطة ./10 )١117-15514(‏ حيث تحتل 
الصٌدارة إشكاليّة «أن نكون - أن نفعل» أو لا 
تكون » لا تفعل؟. 

من جانب آتحرء فإنْ الفعل الدرامي لا يَشْمُل 
ما يُحدِّث على الخشبة فقط (فعل مَرئي)» وإنّما 
ما يُمكن أن يُحدث خارجها (فعل غير مَرئيَ)» 
ويُعبّر عنه حيقئذ من خلال السّرد* أو التبليغ. 
وقد لاءمت عذه الصيغة المسرح الكلاسيكيّ 
الذي يخضع لقواعد صارمة منها قاعدة شن 


ف عل 


لدان 


فانن 





الليائة*: ومنها قاعدة وحدة الفعل ووّحدة 
المكان والزمان (التبليغ عن موت هييوليتس بدل 
عَرْضه على شكل فعل يتم على الخثبة في 
مسرحيّة فيدرا لراسين). كذلك يُمكن أن يُقْطم 
تسلسل المّسار الديناميكيّ للفعل من خلال 
مُداخلات الجرقة"” مَتْلاه أو من خلال إدخخال 
الفواصل” التِنائيّة أو الراقصة. 

والواقع أنّ أرصطو تَحدِّثْ عن شروط للفعل 
منها أنْ يُكون واحداء دون أن يَنفي ذلك وجود 
أفعال ثانويّة تَصبٌ جميعها في القْعل المركزي 
(انظر الوّحدات الثلاث). فى يعض الحالات 
يُمكن أن تخلو المسرحيّة من الأحداث» لكنّ 
ذلك لا يعني غياب الفعل. وقد استّثمر المسرح 
الحديث هذا الجانب وكرّح من خلاله تساؤلات 
مسرحيّة بحتة وفلسفية. ففي مسرحية «في انتظار 
غودو» للإيرلتديّ صموئيل بيكيت اعاععء8 .85 
»)١985-1955(‏ يكون انتظار حصول شيء ما 

هو الفعل الدراميّ» كما تكون البنية التكرارية 
التي تخلقها المودة إلى نقطة الانطلاق في الفعل 
الدراميّ مَجالّا لتساؤلات تَصِبّ في المعنى العامّ 
لمسرح العَبَّثْ". 

هُناك حالات أخرى يكون الفعل الدراميّ 
فيها داخليًا يُقوم على اجترار ذكريات من 
الماضي بانتظار الفِعل» وهذا ما نَجده على سبيل 
الوثال في مسرحية «بستان الكرز» للروسي أنطون 
تشيخوف اعمططعتك؟1 عه (19:1-1850). وهو 
أمر دلالئ أيضًا لأنّه يَكشّف عدم القدرة على 
الفعل. وتحليل القعل بهذا الشكل ينطبق على 
المسرح الغرييَ والمسرح النراميّ بشكل عامً» 
في حين أنَّ المسرح الذي يُدخل في قالّب 
سَرْديْ لا يُقوم على ديناميكيّة تصاعّد الفعل» 
وهذا ما نجده في المسرح الشرقي” التقليدي» 
وعلى الأخص المسرح الهندي؛ وفي المسرح 


المُلحمي” الذي يرتكز على السّرّْد كمُنصر 
أساسيّ» وفيه تتطابق اللحكاية والفعل في غياب 


الحبكة (انظر درامج/ ملحميّ). 
انظر: الحكاية» الحَبْكة» تموذج القُوى 
الغاعلة . 
ه فْنّ الشّمْر قاعو 
ممجلقه1 عجرا 


تسمية فنٌّ الشّعر مأخوذة من اللاتينيّة دك 
معناعه5. وقد استخدم أرسطر واماكيم 
(11-544؟ق.م) تعبير «فنّ الشّعر» للدّلالة على 
التَنهج الذي ططرحه لوصف الأجناس الأدبيّة 
ومنها الشّعر الدرامي. 

وكلمة قفعةؤ20 اليونائيّة كانت تعني الإبداع, 
ومنها الصّفة ومطناقنمم ومدععمم التي تعتي ما 
يُتَعلّق بالشّعر أو الشاعرء وعنها تأنّت في 
الفرنسيّة والإنجليزية صفغة الشّعريٌ عتاعمط 
عن 206 . 

وتعبير «الْشْعر التراجيدي؟ 0106تههطا عنهةه50 
الذي استتخدمه أرسطو فى كتايه لفن الْشّعر؛ 
للحديث عن التراجيديا يعني فِمليًا فُعليا النص 
المُسرحي لأنّ المسرح كان يُكتب شِعرًا. وهذا 
هو سبب النظرة التي سادت طويلًا إلى المسرح 
كنس سن أجناس الأدب» للنص فيه طابّع أدبي 
ومكانة هامّة. في يومنا هذا تَغيّرت النظرة إلى 
المسرح وصار يَيِمَ الحديث عن الفنّ المسرحي 
اتتقكظ بن في شُمرليّته: أي كنصٌ وكمزض 
معًا. 

في اللّغة الفرنسيّة يَيِمّ التمييز بين الشّعريّة مآ 
عنوةق70 وهي تجال يراسة الشّعر حصرًا 
وتقصّي ماهيّته وجوهره وقواعد تظمه. دن 
المَنهج العام لتحليل الآداب والفنون هآ 
عنونائهم. نبعد ظهرر التّراسات اللّغْويّة: 


2 


ف نَ ن 


وعلى الأخصٌ البُيويّة* والسميولوجيا”* التي 
سعت إلى فهم التنصوص وتسليلها ضمن نظرية 
عامة تَشْمّل كل الأجناس والأتواع وتَنصِبٌ على 
يراسة الخطاب الأدبيَ أو الفئي» حصل انزلاق 
ني مَعنى مُصطلّح عناوتائدم هآ كنظريّة للأنواع» 
واكتسب مُعنى جديدًا هو درآاسة أشكال 
الخطاب” يمن منهج ما يثل السميولوجيا. 

يُمكن تعريف فنون الشّعر المُختلفة في تاريخ 
المسرح (من أرسطو حتّى بريشت) يأنّها بحوث 
تضع قواعد” الكتابة المسرحيّة من خلال تصوّر 
مُسبّق للعَرْض المسرحيّ. ويُشكُل كل منها نَظرية 
في التأليف المسرحي لأنها عالجت شروط 
الكتابة وجّماليات المسرح من خلال تحديد 
هدف المسرح (التطهير” والتعليم أو المُتعة*)؛ 
وعلاقته بالواقع (المُحاكاة*. مُشابّهة الحقيقة*)» 
ومن خلال المنظور الساتد للجّمال وللفن بشكل 
عامٌ. 

أهع هذه البُحرث: 

«الجمهوريّة؛ لأقفلاطون موا (4719- 
“اقلم وهو نص كتيه بين لاقام 
و«فنَ الشّعرء لأرسطو الذي كتبه عام ٠الاق.م؛‏ 
وافنْ الشّعر؛ للرومانيَ هوراس 2م2:مة1 
(50ق3.م-4م)ء ومُختيف فنون الشعر التي 
ظهرت في عصر النهضةء ومنها ما كتبه 
الإيطاليّان مكاليفر #عهونله5 (444١-مهه!)‏ 
ركاستلقترر متمات#اعاقته (6١6١-الاه1)‏ 
وغيرهماء وافن الشّعره (1774) للفرنسيّ نيقولا 
يوالر #هعلامظ .]2 (17/11-1785): وابحث في 
الْشّعر الدرامج» )١184(‏ للإنجليزيّ جون درايدن 
معاحوط 2 (15571-:0106)ء ومراسّلات 
الألمانتين ولفغانم غرتة عطاعم0 .9 -١9144(‏ 
855 وقريئريك شيللر ععللفط5 .1 (595/ا١-‏ 
حول القَرق بين الشّعر الدراميّ والشّعر 


فانن 
التلحمي ني القرن الثامن عشرء ولاجوار حول 
الشعر؛ (18:8) للألمانيّ أوغست شليقل 
أعععلطعة ف (/19ل/ا842-1١1))‏ وودراماتررجية 
عامبورغ» التي كتبها الألمانيّ غوتولد لسنغ 
سمدم[ .0 (5آ/ا1-إدلا١ا)‏ بين ثلا 
و55/١:‏ وكتابات الفرنسيٌ دونيز ديدرر 
ممع 101 .12 (1784-1191) المُختلفة حول 
المسرح: وهفنّ الشّعر الفرنسي» (1758) 
للفرنيَ جان فرانسوا مارمونتيل 
أعاه هتسمل .11 ااا ‏ 1 لول/ل و#علم 
الججمال» )١8*5(‏ للفيلوف الألماني فردريك 
هيغل اعم .15 («ا/ا141-1): وامُقدمة 
كرومويل؟ (1879) للفرنسي فكتور هوغو 
معد ./ا (؟9١م1ا-‏ فحماك وهيقبّات النراما» 
(1855) للالمائي غوستاف فراتاغ عهارعء1 .06 
(1840-1413). كذلك يُمكن أن تدخل من 
فنون الشّعر كتابات الألمانييّن فردريك نيتشه 
عطععطاه 11 ,15 (1500-1841) وبرتولت بريشت 
أطعه8 .8 (14157-1834) حول المسرح- في 
الشرق الأقصى يُعتبر كتاب «الباهاراتاة الذي 
ظهر في القرن الأول الميلادي أقدم كتاب يَبحث 
في المسرح في الهندء ويعذه التعاليم التي 
وضعها اليابانيَ زيامي أسهع2 )1١415-1١555(‏ 
ني القرن الرابع عشر ميلادي حول مسرح النو”. 

كان كتاب فَنّ الثّعر لأرسطو وصفًا لقواعد 
الكتابة والعَرْض الطلاقًا من أمثلة مُحنّدّة اسععاها 
من تقاليد المسرح اليونان. وقيه يَطرح الشروط 
المثلى للكتابة الدراميّة الْجَيّدة من خلال تحليل 
عناصرها ومراحلها. لكن قيما بعده) وعندما 
صار كتاب أرسطو مَرجِمًا يُحتذىء اعتُّبرت هذه 
الشروط مُعايير» بل وصارت قواعد ملزمة. وقد 
خضع نش أرسطو نفسه للشروح والتعليقات 
ضمن توبجه المذهب الإناني ني عصر النهضة 


فءوا 


٠ 


فءو! 





لتقليد القدماءء واستتادً! إليه ظهرت فيما بعد 
كتب فنّ المّعر المُختلفة التي تابعت تفْس خط 
أرسطر أو انتقدته: بما في ذلك كتابات بريشت 
الذي انتقد ما أسماه المسرح الإرسططاليٌ”. 
وقد ظلّت فون الشّعر المُختلفة تُشْكل المُرجع 
الأساسي في يراسة بماليّات التسرح حتّى 
ظهور عِلم التجمال" مع الألمانيَ باومغارئن 
تعاتتعصناة8 في القرن التاسم عشر (انظر عِلم 
الجَمال والمسرح) .. 

يلتقي فنّ الشّعر مع استطيقا المسرح 
علدطففط عنو فطاع من حيث أنهما يُعْتيان 
بتوصيف المادّة الدراميّة انطلاقًا من المنظور 
الجَمالي السائد. لكن في حين أن فنّ الشّعر 
يُدخل في تفاصيل شروط الكتابة وفواعد تأليف 
النصٌ وتحويله إلى عَرْض على الخثبة» ويطرح 
العمل المسرحئ ضمن التصنيفات الواسعة 
للأنواع* المسرحيّة: فإنّ استطيقا المسرح تُوضمع 
المسرح في إطار فنيٌ وفلسفي أوسم وتربطه ببّقيْة 
الفترن والآداب. 

انظر: عِلم الجمال والمرحء القواعد 
المسرحيّة. النقد المسرحيٌ. 


وعمس عع فسآ 
مم1 

الفواصل تسمية عامة تَشمّل أنواعًا عديدة من 
الغروض والمُشاهد القصيرة والمّقاطع الموسيقية 
والغِنائيّة أو الراقصة التي ظهرت تاريخيًا في 
المسرح وفي تقاليد القُرجة في الشرق والغرب 
بأشكال مُختلفة واكتسبت تسميات متعددة. من 
هذه الفواصل ما عرف تطوُرًا تارينيًا مُسَدّدًا 
بحيث اكتسب هُرْيّته الخاصّة وتكرّس ض من 
الأنواع" المسرحيّة» ومنها ما ظلٌّ على شكل 
مقاطع تتخلل العُروض المسرحيّة» ومنها ما كان 


3 الفواصل 


ظاهرة عابرة واختفى مع الزمن. 

قد تكون أصول بعضص هذه الفواصل في 
العُروض التي كانت تُقَدّمٍ في الاحضالات الشّعبيّة 
والكرنثاللات: ولتي تَحوّل جزء منها إلى يِقْرات 
قصيرة مُستقلة ذات وحدة معُضويّة صارت تُقدّم 
يلال المآدب المَلَكيّة في القُصررء وأشهرها 
الفراصل التنكُريّة المعروفة ياشم مسرحيّات 
التسر الساخر #إقام كمعسعدكة التي أَفْرَرت 
عُروض الأقنعة”* في إنجلتراء ومن ثم دخلت 
على العْروض المسرحية ذات الطائّع الجادٌ. 

وللفواصل وظيفة دراميّة لأنها تاهم في 
التخفيف من وطأة العَرْض الطويل والجدّيّ كما 
هو الحال بالنسبة للفارس” <المَهْزْلة) التي كانت 
تُقدّم ضمن عُروض الأسرار" الديئيّة في فرنساء» 
وكذلك الأمر بالنسبة للكيوغن” الياباني الذي 
يُشكل مُحاكاة تَهكُميّة* لمسرحيّات النو* 
الجدّيّة. وللفراصل المُرتجلة ذات طايّع 
الغروتسك” التي تتحدّث عن البطولات بشكل 
ماخر في مسرح جزيرة جاوة الإندونيسية . 

على المُستوى التّمَيَ كانت الفواصل ضرورة 
عَمليّة لفسح المّجال لتغيير الديكور” في غياب 
الستارة* والإضاءة” حين كان العَرّض يُقدّم في 
الهراء الطدْلْقَ؛ ولإعطاء المُمثْلِين قُرصة للراحة 
ولتبديل المّلابس في العُروض الطويلة. ولهذا 
تُعتبر الفواصل شكلًا من أشكال التقطيع" يُعادل 
الاستراحة في يومنا هذا. 

يُمكن أن تكون الفواصل عبارة عن مقاطع 
موسيقيّة تَفتِح العَرْض أو تََخْلْلهء كما هو الحال 
بالسبة لموسيقي الستارة عذكيه” الأصامد0 وحاعهف 
ت#صط التي يرد ذكرها في الإرشادات 
الإخراجيّة” لبعض نصوص الدراما الإليزابقة 
انمرافذمعنكة عب«بعظ. كذلك يُمكن أن تكرن 
الفواصل على شكل وصلات غنائيّة كما في 


قفاوا 


المسرح العربيّ في بدايات القرنء أو مُقاطم 
راقصة كما هو الحال في الكوميديا ياليه 
#عللده عنتشصن في المسرح الفرنيّ. كما 
يُمكن أن تكون الفراصل مُجرّد ممقاطع كلامية 
ُكامية تحتوي على سللة من التكات يلنيها 
المُولّف أو المُمثُل كَبْل بداية المسرحيّة أو بين 
القصول كما كان يفعل المصري يعقوب صنوع 
(1977-1859) والسوري عبد اللطيف فتحي 
:)١19831-١995(‏ وتحوّلت إلى تقليد لإقبال 
الجمهور عليها. كذلك يُمكن أن تكون الفراصل 
عبارة عن مُشهد تمثيل قد يُصل إلى حَدٌ تكوين 
مسرحية متكايلة كما هو الحال بالنسبة للفارس 
والكيوغنء ولما يُسمّى في إنجلترا عرّحة [إ:2, 
وهي نوع من العٌروض يُقدَّم فيه مَشهد مُقتظع من 
مسرحية معروفة (انظر الاسكتش). 

ويشكل عام يُمكن تصنيف الفواصل إلى 
توعين: الفراصل الاستهلاليّة والفواصل 


الوسيطة. 
القرامل الاسْيهْلالية : 


في بعص الأحيان كانت الفواصل تُقَدَّمِ في 
بداية المسرحيّة وتُشكُل نوعًا من الاستهلال” أو 
التوجّه للجمهور". وهي في هذه الحالة تُمطي 
الكاتب إمكانيّة التراصّل بشكل مُياشَر مع 
الجمهور” ليُحاوره حول العمل الذي يُكتبه. من 
أشهر الفواصل الاستهلاليّة ما يُسمّى لوا هصة في 
المسرح الإمسبانيّء وكانت تأني على شكل 
مونولوغ" أو مسرحيّة قصيرة يتلق موضوعها 
بموضوع المسرحية المُقدّمة. وهناك أيضًا ما 
يستّى رفم الختارة مسعفة, عف جبصط[ رهي 
مسرحية من فصل واحد يُمكن أن تكون مَزْليّة 
كانت تَقدّم قبل العَرْضٍ المسرحيّء: وشاع 
تقديمها في القرن التاسع عشر في فرئسا ثم 


"5 


فوا 


انحسرت في المسرح الحديث. 

من الفراصل الاستهلالية أيضًا الاستعراض 
الاتتاحن ممم وهي مشاهد استعراضية 
كانت تُقدّم خارج أبواب المسرح لِجَذْب 
الججمهور. في نهاية القرن السابع عشر في فرنسا 
صارت هذه العُروض تُقَدّم في مُسارح الأسواق" 
وشَكْلت عَمرْضًا مُتكايلًا قريبًا من الكوميديا 
ديللارته*. في القرن الثامن عشرء صارت تسمية 
عفدعة. تُطلّق على مسرحيّات تصيرة قيها بّذاءة 
ولعب بالألفاظ. وقد كُتَبٍ في هذا النوع كُتَابِ 
معروفون نذكر منهم الفرنسيّين آلان رينيه لوساج 
عيتدع] ذف )19/19/-1١7718(‏ وييير كارون دو 
بومارشيه قنق طن تقتسدع8 .85 ,)١19495-119(‏ 
في القرن التاسع عشر استعادت هذه العروض 
متحاها القديم » ودرجت من ججديد عادة تقديمها 
على أبواب المُسارح. وقد أدخل المسرحيٌ 
الإيطال داريو فو ه150 منتوط (1977-) هذا 
النوع من الفواصل الاستهلاليّة في مسرحه وذلك 
لطابعها الحَيوي وشكل العّلاقة الذي تَبنيِه مع 
الجُمهور؛ وكذا فعل المصري حسن الجريتلي 
)-١944(‏ في عرض (غزير الليل؟ (1996). 


القُواصِل الوّسيطة: 

تسمية فواصل وسيطة هي ترجمة لمُصطلحي 
متلعتسرعاهذ رمه درعنها في اللغة الإيطالية. 
والإنترمزر ‏ متعدحه!1 عي مشاهد مضحكة 
وخفيفة كالت دم بين الفصول في عَرْض جِدّيَّ 
أو في الأوبرا* في المسرح الإيطال في نهاية 
القرن الخامس عشر وبداية القرن السادس عشر» 
وفي بعض الأحيان كانت تُقدّم كمشاهد مُعقِلّة 
في المآدب والحَمّلات الْمَلّكيّة. وغالبيًا ما كانت 
مواضيعها مستقاة من المسرح الككلاسيكيّ ومن 
الأساطير. 


فاوا ذخان 


قفاوا 





من أشهر الفواصل الوسيطة أيضًا ما يعرّف 
في إسبانيا باسّم الباسو متت وهي كلمة تعني 
بالإسبائيّة الحطوة أو المرحلة» كما تعني التَحَفْل 
الذي تُرفم عليه صُوّر أو تماثيل المسيح والعذراء 
والقدّيسين. وأصول الباسو فى المواكب الديئة 
حيث كانت تُشْكُل مقاطع ترفيهيّة ضمن 
احتفالات درب الآلام في إسبانيا. وقد أطلقت 
ٍ القرن السادس عشر على 
تشاهد مُضيكة قصيرة تحوّلت إلى نوع من 
المسرحيّات القصيرة تُشبه في تركيبتها الكوميديا 
ديللارته الإيطالية» لأنها تقوم على وجود 
الشخصيّات التْنَطِيّة* المعروفة من المُطرجين» 
وعلى حَبكة" بسيطة وحوار" متوفز وسريع. من 
أهمَّ الشخصيّات التي أفرزتها هذه الفواصل 
شخصيّة بوبو أو المُهرّج” الريفي الذي تَحرّل إلى 
شخصيّة غراسيوزو التّعبية المعروفة في المسرح 
الإسباني. وقد أفرَّزْتُ هذه العروض نوعًا آخر 
من القواصل في إسبانيا يُطلق عليه اسم 
الإنتريميس مقاط وهي مشاهد دراميّة 
ترفيهيّة كانت تُقدُم خلال المآدب: أصولها في 
التثاهد التي كانت تُقَدّم في مواكب الطوّاف 
لدبي في كاتالونيا. بعد ذلك صارت هذه 
لتسمية تُطلَو ُطلق على المشاهد المُضبكة التي نمي 
بين الفُصول المسرحيّة في 
المسارح العامة. من ١‏ أشهر من كُتب هذا النوع 
من القراصل في إسيانيا لوبي دي فيغا عل عدم 
فيه (17760-1017) وسرئاتتس #عاصةجرع0 
)١11315-18141/(‏ وكالديرون صمجعء0210) -1١51(‏ 
4١‏ الذين أدخلو! تقليد العروض القصيرة 
والمنوّعة إلى إمبانيا. لا زال الإنتريميس يُلقى 
رَوَاججَا شَعبيًا حتى يومنا هذاء ويعتير الضّيغة 
الإسبائية للإنترلود الإنجليزي. 

الإنترلود ##مطجعدة وهو نوع من الاسكتشس” 


تسمية الباسو في 


غاليًا برقصة وتقدّم , 


القصير معروف في تقاليد القُرجة الإنجليزيّة ظهر 
مع بدايات المسرح في إنجلتراء وتحوّل مع 
الزمن إلى مسرحيّات قصيرة تُقَدّم للترفيه بين 
فصول المسرحيّات الطويلة: ثم صار تسمية لنوع 
من المسرحيّات المُستقِلّة مع الكاتب الإنجليزيٌ 
جون هيرود لودجه]2 .ل (/1441 2841-1 .)١1‏ 

الساييت مالع انمث أو بددايارة وهي مشاهد 
قصيرة تولّدت في القرن السابع عشر في إسبايا 
عن الإنتريميس ولها طايّع البورلك"”. 
شخصيّاتها تَمَطبّة تهريجيّة وتستقي موضوعاتها 
من الحياة اليوميّة. فيما بعد تحوّلت هذه 
التشاهد إلى مُقاطم مُغْئَاة أو مَحكيّة ثرافق ما 
يطلق عليه اسم النوع الصغير معنن مهجع0. 
وهي عُروض تقوم على تقديم مشاهد يَتَخلّلها 
أحيانًا الرقصء وقد عرف منها نوع أطلق عليه 
اشم الثارثويلا المصعّرة مم2 :348 (انظر 
الثارثويلا). من أشهر كُتّابِ هذا النوع لوبة دي 
رويدا قلاعد8 ع0 عمم[ )1556-161١١(‏ ني 
يومنا هذا عاد هذا التوع من الفواصل للظهور 
على شكل عَرْض منوّعات*» وانتشر بفضل 
الأخوين سيرافين (19178-1411) وخواكيم 
(م1944-1) الفاريز كينتيرو شعتةلظفض 
ملل . 

في المسرح الفرنسيّ يُطلّق على السايئيت 
اسم اسكتش أيضّاء وهي مسرحيّة قصيرة فيها 
شخصيّتان أو ثلاث فقط تقترب كثيرًا من 
مسرحيّات الأمثال ومطصوط28 (انظر أمثولة) . 


الفواصل في المشرّح عر : 

مُرفت تقاليد الفرجة والاحتفالات 
الاجتماعيّة والدينيّة في العالّم العربين وجود 
رات مُتتوّعة منها فقرات الهْتاء أو الرقص» 
ومنها المشاهد الإيمائية» ومنها مشاهد تمثيلية 


فاو! 


قا وي د 





ناطقة ذات طابّع تُرفيهِيَ. كانت هذه الْقُقّرات 
تعختل احتفالات العيسويّة في المغرب 
والعاشوراء في المشرق واحيفا لات لوز عند 
الأكراد بالإضافة إلى مثشاهد المحاكاة التهكدية* 
في السامر" وففرات المُهرّجين وعُروض الدّمى* 
وتيال الل" التي كانت يُقدِّم ضمن السّهّرات 
والأفراح والأعراس وحثّلات الختان. تَحوّلت 
هذه الفقْرات إلى نوع من القفواصل دخلت على 
المسرح العرب منذ بداياته. فقد قَدَّم اللبناني 
مارون النقاش )١805-148119(‏ فقرات عزليّة 
صثيرة بين الفصول هي نوع من الفارس 
(المَهّزلة). بعد ذلك صارت هذه الفقرات تقليدًا 
جَذَّب الججمهور وأخذ شكل مشاهد استهلاليّة أو 
فصل يختامي. عندما صار المسرح يُقَدّم 
ِالفُصحى» كانت يِيمْ الترويح عن المُعرجين في 
الا من خلال فصول عَّْليْة مُرتّجلة بائلغة 

لعاميّة يُقدّمها مُمثُْلونَ يُؤدّون شخصيّات تَمَطيّةء 
5 ما يعرّف ياشم الفواصل الارطترة -مم0 
نلاترت وهي تسمية تُركيّة لتمثيليات قصيرة تُشبه 
الكوميديا ديللارته ظخهرت في تركيا عام ١194٠١‏ 
(انظر الارتجال) ‏ 

أصبحت هذه الفقرات فيما بعد الرافد 
الأساسي للكوميديا الشّعبيتة حسب رأي الناقد 
المصري على الراعي في كتابه «الكوميديا 
المُرتجلة»» كما أنها أطلقت شُهرة نجوم 
كوميديّين عثل نجيب الريحاتي (1548-18441) 
وعلي الكسار (ممم؟-/ل156) في مصره وعبد 
اللطيف فتحي (1945-1915) في سورية» 
وقيلمون وهبة في لبتان. 

عناك نوع من الفواصل عرف ازدهارًا كبيرًا 
في البلاد العربيّة هو الفواصل أو الوصلات 
الهِنائة التي كان يُقدّمها المُعْنَونَ المشهورون 
أمثال سيد هرويش ومثيرة المهدية وغيرهما خلال 


العرض المسرحي . 
انحسر تقليد تقديم الفواصل ٍ في المسرح في 
الخمسينات». لعن الإذاعة رَوْجَت في نمس القترة 


لظهور الاسكش . 

الاسكش . 

«ه الفودئيل علتاى هسمل 
عللة«علسه ]1 


كلمة ثودقيل فرنسيّة الأصل تَدلَ على أغنية 
شَعبيّة من القرن الخامس عشر كان يُمنَيها 
النورمانديّون لهجاء العّزاة الإنجليز. وأصل 
الكلمة من عكذلا عق 7/31 وهو اسم واج في 
مقاطعة نورماندي في فرنا. وقد يُكون أصل 
الكلمة أيضًا معللالا كعل عامل بمعنى أصوات 
المدينة: أي أغاني الشوارع . 

في أواخر القرن السابع عشر استخدم الناقد 
الفرنسي بوالو دنهءلة80 (1111-1755) كلمة 
فودقيل في كتابه 'فن التُعرع للدّلالة على أغانٍ 
هجائيّة سياسيّة الطابّع. ثم صارت الكلمة 
تُستعمّل في القرن الثامن عشر كعسمية 
لمسرحيّات تتخللها أغانٍ ساخرة ورّقصات في 
مُسارح الأسواق" في باريسء وكانت نوعًا من 
المُحاكاة لتهكدية” للمسرحيّات الجادّة. 

كذلك تُعتبر القودفيل شكلًا من الاشكال 
البدائيّة للأويريت* والأويرا المضحكة”* التي 
وصلت إلى الأوؤْج في مُنتصّف القرن التاسم 
عشر. 

تطوّرت غغروض القودفيل في قرنسا في القرن 
التاسع عشر وتّحوّلت إلى مسرحيّات بكل معنى 
الكلمة حين صار الكُتّاب المعروقون أمثال 
أوجين سكريب #طنه5 1 (1411-119951) 
وأرجين لابيش عطعاطمة 8 (8١141ا-هخها)‏ 


<4 


قود 


وجورج فودو دمعليك 1 .0 (80 55-1 1) 
يكتيون نصوصًا لها. وقد سأهم فودو غي تقريب 
الفودفيل من البولقار” وفي جذب مجمهوره إليها. 
إذ صارت المسرحيّات تتالف من ثلاثة فصول 
تقوم على الموائف المُضحكة والحوادث المُعقّدة 
والمفاجئة وعلى الالتباس”*» وتتميّز بالجوار* 
الذكي العتوثب. من أهم هذه النصوص مسرحيّة 
«قبّعة قش من إيطاليا» التي كتبها لابيش» 
ومسرحية #اهتم بإميلي» لفودو. 


الفودثيل الأنريكية : 

استّعملت تتسمية القودفيل في الولايات 
المتحدة الأمريكية في أواخر القرن التاسع عشر 
للدّلالة على عروض كانت تُقدّمها بعض 
مامة 1 عام لمأ. وقد تطوّرت هذه 
العُروض بفضل إدوارد ألبي الأب غعطلة .8 
(1978-14619) وشركائه بنجامن فرانكلين كيث 
طاام ,835 (41915-1453 وفردريك فرانسيس 
بروكتور *ماعمع2 ,75,5 (19594-1461). فقّد 
جَهَد هؤلاء لجعل الفردئيل تنافس عُررض 
المُتوّعات" التي كانت تُقَدَّم للشكارى: 
واستطاعوا الوصول بها إلى مستوى مقيول 
يَجذِب جُمهورًا مُحْتَلِقًا له طابع عائلي. ويالفعل 
صارت الثودثيل تُعُرض في مسارح واسعة وأنيقة 
مُجهّزة بعُرف نظيفة ومريحة لتبديل الملابس 
وتخضع لإؤدارة صارمة . 

والواقع أن الثودقيل الأميركيّة لا تختلف 
كثيرًا عن عرض المُتوّعات. فهي تالف من 
ثمانية قصول: وتحتوي على مشاهد للحيوانات 
المُروّضة وألعاب الخمّة والسّحْر ريِقّْرات 
عوسيقيّة مشهديّة وغِناء استعراضيّ- ثم تطوّرت 
مع بداية القرن العشرين وتحؤلت إلى مجموعة 
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قاود 


اسكتشات” قصيرة تتضمّن» بالإضافة إلى 
الففْرات المُنوّعة. مشاهد تمئيليّة كوميديّة اشتّهر 
بتقديمها جيمس مورتون 140:08 .3 ومود راقيل 
1 11 . 1 

ني يومنا هذا تُعتبر الفودقيل الأميركيّة شكل 
من أشكال الكوميديا الموسيقية* لاحتوائها على 
الرتص والفناء. وهي من أهمّ عُروض مسارح 
برودواي في نيويورك. وقد أدّت غُروض 
الفودفيل إلى ظهور مفهوم التجومية لعاجتطعفءل! 
وإلى تزايّد أهمّية سباك التذاكر: فقد صار مُثراء 
المُسارح يُبحئون في مُسارح الميرزيك هول” عن 
المُمتْلِين الذين يح اسمهم رِبحًا كبيرًا ويَجذِب 
الجمهرر أمثال ماري لويد وفيستا تيلي 1167 ./ا 
وألبير شوثالييه :116ة239) لك وغيرهم . 

عانت القودقيل من متافسة السينما والراديو 
في بداية القرن حيث انتّقل عدد هن نجومها 
اللامعين للعمل في السينما والإذاعة ثُمَ في 
التلقزيون عند انتشاره. كما أن فِقّرات القودفيل 
صارت تُقدَّم في الأفلام السينمائية. 


الفودفيل في العالّم 

انتقلت القودفيل إلى أماكن عديدة من العالّم 
بتائير من المسرح الفرئسيّ. قفي اسكندنافيا يُعتبر 
النصف الأوّل من القرن التاسم عشر عصر 
الودفيل حيث لمعت أسماء مثل الدانماركئ 
لودقيغ هايبرغ ع 1 1191 -:5م1) 
الذي أقلّم عروض القردفيل مع الواقع 
الدانيماركئ وأعطى الموسيقى أهمّيّة كبيرة» 
والويدي أوغست بلانش عتطعسماظ .هم 
(1818-1411) الذي قَدّم عُروض ثودقيل شهيرة 
في السويد. 

في روسيا استقادت الكوميديا الاجتماعيّة من 
الفودفيل الفرنسيّة أيضًا وظل تأثيرها ملسوطًًا. في 


قف ول 


المسرح الروسيّ حتى ما بعد الثورة. ومن أهمّ 
كُتَابِ القودثيل في روسيا ميكائيل بولغاكورف 
امطلدهلناهم8 ]5 ١: -1١451(‏ 151 ). 

في اليابان أيضًا تُعتبر مسرحيّات الفودقيل 
والمُنوّعات والاستعراض” من أكثر أشكال 
التسلية ذُيوعًا في يومنا هذا لأنّها تَتمنّى مع ذوق 
الغالبية العظمى من اليابائيّين في عصر السرعة. 

في العالم العربي يُعتبر المصري عزيز عيد 
(48م1942-1) مؤسّس الثودقيل المصرية: وقد 
تأر بالفودقيل الفرنسيّة وحوّل نصوصها إلى 
العربيّة العطعّمة بالفرئسيّة» ونقل تقاليدها إلى 
نجيب الريحاني )١141-18815(‏ الذس قُدّم 
عروضها في مسرح رمسيس. ومن أهمّ مُمثّلات 
الفودقيل في مصر أيضًا روز اليوسف وفاطمة 
رشدي وزينب صدقيء وأشهر المسرحيّات 
«خللي يالك من إميلي؛ التي تمّ إعدادها عن 
مسرحية جورج فودو. 

اتنظر: البولقار (مسرح-)» المترّعات 


(عرض-)., 
ه الفولكلورِيّ (المَسْرَع-) ‏ +#ضمعط علاهظ 
مها ءملقاه17 محلقة :71 


كلمة فولكلور منحوتة من الكلمتين 
الإنجليزيتين علاه8 بمعنى شَنْبء و1016 بمعتى 
عِلّم التقاليد والمُعتقّدات. تَرسّم المعنى قيما بعد 
وصارت كلمة فولكلور تعني التقاليد والاأماطير 
والأغاني والرّقصات التي تُشكل الثّراث الّعبيَ 
في منطقة محدّدة . 

تكمّن أصول المرح والرّقصات التي تُشكُل 
الثراث المَّعِِيَ في منطقة مُحنّدة. 

تكمن أصول المسرح الفولكلرري في 
الطقرس. الدينيّة والزراعيّة التي كانت تُمارّس في 
المجتمعات القديمة وترتبط بثورة الطبيعة والحياة 


ف ول 


(ولادةقء موتء بَعَثْ)ء ومنها احتفالات الإله 
ديونيزوس في اليونان القديمة» واحتفالات الإله 
تموز لدى البابليين. 

والمسرح الفولكلوري هو المسرح الذي ولد 
من الفولكلور واتفظ يبعض معالمه أو بإطاره 
الاحتفالي. ويُمكن أن تدخل في إطار المسرح 
الفولكلوريّ احتفالات عَفْويَة أو مُنظمة يُقوم 
بتحضيرها وتقديمها أهالي القّرى في مُوايم 
زراعيّة مُحدّدة (حصادء قطاف إلخ)» كما تدخل 
في إطاره المهرجانات الفولكلوريّة التي تحتوي 
على مَواكب كرنقاليّة وعلى مشاهد لها طابّع 
مسر حي (انظر الفواصلء» الكرتقال» السامر). 

في بعض المناطق في العالّم لا زالت هذه 
العُروض تُقَدّمِ في مواسم مُعيّنة حتى ولو ابتّعدت 
عن أصولها الزراعيّة أو الدينيّة المُرتبطة 
بمُناسبات مُحدّدةء وبذلك تحوّلت إلى نوع من 
التقاليد الفولكلوريّة التي يُمكن أن تحتوي أحيانًا 
على مشاهد مسرحيّة. من هذه التقاليد احضفالات 
عيد قطاف العتب في ميوئليخ بألمانياء وعيد 
القديس نيقولا في فرنساء وعيد أول أيّار 
ومُنتصف الصيف في إنجلتراء واحتفالات تيروز 
لّدى الأكراد وعيد شم النسيم في مصر وكرتقال 
ريو دي جانيرو في البرازيل وغيرها . 

تدخل في إطار المسرح الفولكلوريّ أيضًا 
اساخر زقاط 5م صقة التي 
تُعتبر من أصول المسرح الإنجليزيّء وهي 
عُروض فولكلوريّة شَعبيّة كان يُمثّلها الرجال فقط 
وقيها مقاطع إيمائيّة (انظر الإيماء) ومواكب 
تنكُرية تقترب بطبيعتها من الكرنفال. والتيمة* 
الأساسيّة في هذه العُررض هي موت أحد 
الأبطال في معركة ثُمّ عودته إلى الحياة على يد 
طبيب ماهر. وهي تحتوي على شخصيات 
مُحدّدة منها التجنون والمُهرّج". تنتهي هله 


مسرحيّات الت 


فول لمن ف ول 


العُروض بموكب ساخر ويرقصات تُذُعى إليها ١‏ إنجلترا. 
النساءء ولذلك أفرّرزْتٌ هذه الاحفالات فيما بعد انظر : الكرنفال» الأقنعة (عرضص-). 
عُروض الأقنعة” التي كانت تُقدّم في البّلاط في 


ف 


تسجروعع11 


مع مقعد مالا 


3 قاعِدّة حُسّن الليائة 

حشن اللياقة قاعدة أساسيّة في جماليّات 
الكلاسيكية” الفرنسية لها يعد اجتماعيٌ وفنَي في 
نفس الوقت. افهي تَتعلق بمدى مُطابقة ما يُصوّر 

في العمل الفئْ مع الأعراف الشُلوكية العامة 
ويمدى ملاءمة عمل ما (على صعيد الأسلوب 
والمضمون) لذوق الجمهور. ويشكل عام يُعتبر 
مفهوم اللّياقة من العوامل التي تُربط إنتاج عمل 
ما بالتلقي . 

وَرَدِ مقهوم اللياقة في كتاب ف الخُطابة؟ 
عند أرسطو #اماواية (5-5844الاق.م) حيث 
قال: «اللّياقة هي مسن التناسّق والتناسّب بين 
الأشياء. ويجب ألا تنطبق على أعمال الناس 
وحَسُْبء بل على الكلام والتخاظب ب بين البشر 
أيضًا. رهذا هو المعنى الذي مله مفهوم الليافة 
في نظريات النقد الأدبي منذ القرك السادس عشر 
حيث انصبٌ على الأسلوب. وقد اتزلّق هذا 
المعنق لاحمًا من الأسلوب إلى المضمون. 

في القرن السابع غشر» اعثير الكل سيكيرن 

مفهوم خسن اللياقة قاعدة مُتعدّدة الجوانئب تعلق 
ببتية العمل وأسلوبه ومجرى الأحداث فيه 
ويتصرّفات الشخصيّات» كما اعتَبروا أنَّ له 
علاقة وثيقة بصفة الاعتدال والعّقلانيّة ومُشابهة 
الحقيقة* التي ُشكل جوهر الكلاسيكيّة. ولذلك 
نقد تَحدّث المُنظر الفرنسي لا مينارديير 1 
عمف نل ممموع 1/1 عن قواعد حسن اللياقة بنصيغة 


الجَمْع في كتاب «فنّ الشّعر» الذي أصدره عام 
9. وقد أضاف الكلاسيكيون الفرنسيون هذه 
القاعدة إلى بَقيّة القواعد” المسرحيّة فصارت 
جَزْءًا من الأعراف” المسرحيّة وأخحذت منحى 
أخلاقيًا وإيديولوجيًا ارتبط بذّوق ججمهور البلاط 
الأرستقراطيّ تحديدًا وطبيعته في تلك الفترة. 
أثّرت هذه القاعدة على الكتابة الدراميّة ككل 
لأنها صارت تتعلق بالأسلوب وبنوعيّة المواضيع 
وطريقة المعالجة ويكينيّة تقديم المشاهد على 
الخشبة. وبالتالي كان لقاعدة مسن اللّياقة 
تأثيرها على تصوير الواقع في المسرح. يلما 
بأنّ الراقع قد مُوّع بحيث يتلاءم مع العادات 
والتقاليد في نلك الفترة» وهذا ما ربط بين فاعدة 
من اللياقة وبين قاعدة مُشابّهة الحقيقة لَدى 
الكلا سيكيين» حيث كانت الأولوية تُعطى لتطايق 
مضمون المسرحية مع مَنطق المجمهور وذوقهء 
والابتعاد عن كل ما يُخْدّشض حياءه أو يُثير 
استهجانًا لديه. من هذا المتطلّق فإِنّ تصوير 
المعارك الدامية على الخشبة والمشاهد الجسية 
والعئيقة والمبالّغة التي كانت جُرْءًا أساسيًا من 
جماليّة الباروك” ؤ في إنجلترا وإسبانيا وفرما في 
بداية القرن 4 عشر رُفضت في فرنسا مع 
سيادة الكلا سيكية اسم حملن اللّياقة» وانفعكس 
ذلك على الكتابة. قفي مسرحيّة «هوراس» 
للفرنسيّ بيير كورني عللكند6 .2 (11:7- 
65 يقوم البطل هوراس بطعن أخته كاميل 
في الكواليسء فلا يَرى المتفرّجج مشهد الموت 


قاع 


قاع 


المُبرهِ غلافًا لما يَحدث في كاقّة مسرحيّات 
الإتجليزي وليم شكيير عتهعمعطفة5 .لا 
)١517-1254(‏ المليئة بمَشاهد القتل والتعذيب 
على الخشية. وقد كان العُرّد* أحد الوسائل 
التى يلجأ إليها الكاتب لوصف مشاهد المنف 
التي لا يد منها لإثارة الخوف والتّفقة*» لكنّها 
يُمكن أن تُخْدُِش ذوق الجمهور لو كُدّمت على 
الخشبة» وهذا ما يُبِرّر رواية تيرامين لمقتل 
هيبوليتيس في مسرحية «فيدرا» للكاتب الفرنسي 
جان راسين ع#هاعقظ .1 (1594-1559). 

أثرت هذه القاعدة كذلك على تكوين 
الشخصيّات في المسرحيات ودّورها في 
الأحداث. ففي التراجيديّات الكلاسيكيّة 
الفرنسيّة:» طُرّعت صورة الشخصيّات المأخوذة 
من الميثولوجيا والتاريخ» وعلى الأاخصٌش 
الملوك»ء بحيث تتطابق مع الصورة السائدة 
للملك في القرن السابع عشرء ومع صورة 
التطل* الكلاسيكي بشكل عامٌ. من هذا المُنطلّق 
يُفَّر التعديل الذي أجراه راسين على مُجرى 
الأحداث في مرحيّة «فيدرا» التي استوحاها من 
المسرح القديم. فالوشاية في مسرحيّته تتصدر عن 
الْمُرئية أونون وليس عن المَلِكة فيدرا لأن البظل 
لا يجوز أن يرتكب فِعلُا وضيعًا. 

مع تَطوّر المسرح فيما بعدء لم يعد سن 
اللّياقة قاعدة صارمة» كما أنَّ الآمور التي تطالها 
تَغْيّرت بتغيّر الذائقة العامّة. فجمهور الميلودراما* 
َتنا في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر كان 
يُحبّدْ مشاهد الغنفء لكله لا يتقبّل تشاهد 
الغُريء وهذا يُِييّن أنّ مفهوم اللَياقة هو مفهوم 
نُسبيَ وليس قاعدة مُطلقة . 1 

ضمن هذا المتطقء يتطلب تقديم عمل 
مسرحي للجمهور مُختلف عن الجمهور” الذي 
تب له أصلًا إدخال تعديلات على النصّ 


السرحي بحيث يُتوافق مع أعراف الجمهور 
الجديد وعاداته الاجتماعيّة» وهذا ما يُظهر 
بشكل واضح في عملية الإعداد” التي قام بها 
السرحيّون العرب في النصف الأوّل من القرن 
العشرين حين أعدوا تنصوص الميلودراما” 
والفودقيل” التي استقّرها من المسرح الغربيّ. 
8 ا و 
كذلك يشكل مفهوم حُسّن اللياقة أحد المعايير 
التي توْحّحذ بعين الاعتبار لدى إنتاج الأفلام 
السينمائية والدراما التلفزيونيّة* لانّساع شريحة 
جمهور المُْتفرجين وتنوّع أذواقهم. وَيَيِمّ ذلك 
الأعمال. مع ذلك تظل الأمور نسييّة ممًا 
يُتدعي أحيانًا حذف تشاهد مُعيّنةَ في بعض 
البندان» وهذا عا يُعبّر عنه اليوم بصيغة الرّقابة. 
نزعة مقصودة لكسر منهوم حسشن اللياقة وخدش 
حياء الجمهرر: وذلك من التوجّه لفضح 
المفاهيم الأخلاقيّة التليديّة» وهذا ما تجده في 
كثير من المسرحيّات الأمريكيّة التي قُدّمت في 
نيويورك في الستّينات مثل مسرحيّة «هير؛ ودأره 
كالكوتاه. في حالات أخرى كان حرق قاعدة 
م 4 
مُناعات الججمهور وعاداته الجّماليّة. نفي «أوبرا 
القروش الاربعة» للألماني برتولتك بريشت 
خطعه8 .18 (1555-1454) يوجد خرق لكل 
أعراف الأوبرا" الجَماليّة وسّخرية منهاء مما 
يُحِْثْ صدمة لَدى الججمهور الذي تَعوّد صورة 
مغايرة لهذا الثوع من العُروض. 

انظر: القواعد المسرحيّةء مشابهة الحقيقة 
(فاعدة-). 


قرا 
ه القراعة 


مفهوم القراءة مفهوم حديث نبيًا ظهر 
الثّراسات السميولوجيّة (وخاصة يراسات 
الباحث الفرنسيَ رولان بارت قعطاتفظ .2) التي 
اعترت المادّة المطروحة للدّراسة مهما كانت 
طبيعتهاء سمعيّة ويصرية أو لُعْويّة نضًا يُتكوّن 
من مجموعة عّلامات. وعمليّة تفكيك هذه 
العلامات هي عملية القراءة . 

يُعتبر مفهوم القراءة تّقلة نرعيّة في التعامّل مع 
المسرح لأنه أذى إلى التحوّل الجوهريّ من 
المفهوم التقليديّ للتقد” المسرحيّ كتوصيف 
ومُطابّقة مع معاييرء إلى البحث في مُكوّنات 
العمل مهما كأن نوعهء وتفسيره أو تأويله من 
خلال ريط عناصره المُكوّنة ببعضها. والمساهّمة 
الجديدة التي قَدّمتها هذه النظرة تكمُّن في أنّها 
تعتبر قراءة العمل عملية تفكيك للكتابة” من 
خلال درامة غعَلاقة الدالٌّ #صةؤدولى بالمدلول 
5# في العّلامة» ومن ثم ريط العّلامات 
بمنظومات ذلاليّة تُشْكُل المحاور الأساسيّة 

وقراءة المسرح تَسْمُل قراءة النصٌ وقراءة 
العَرْض» كما تَشْمّل قراءة عَلاقة النصّ بالعرض. 
وقراءة النصٌ هي عملية تسايليّة تأخذ بعين 
الاعتبار الببة العميقة والبّية الطحيّة للنصّ 
وتربط بينهما. ويراسة البنية العميقة تعتمد على 
أدوات منهجيّة مُستمَدّة من الدراسات اللغوية 
والدراسات البُنيويّة المُطبّقة على السَّرّْه* (انظر 
البنيوية يي يي تأخذ بعين الاعتبار 
اليناء الدراميٌ وتطوّر الصّراع” رشكل 
توضيع هذه الثنية الدراميّة في القّضاء" 
المسرحيّ. أي إنها تقصّى أيضًا ما هو ثُواة 
العرض. في النص من خلال تحليل علامات 


قرا 


النصضّ. 

وتشمّل القراءة أيضًا قراءة المَرّض على 
اعتبار أن العَرْض هو نصّ جديد من طبيعة 
مُخْتلفةء ويكون هو الآخر مفتوحًا لاحتماللات 
التفسير والتاويل”* من قبل المتلقي (انظر 
استقبال) . وهله العملية سح أثناء المشاهدة 
وتُتكمّل بعدهاء تقوم على 5 تقصّى المعنى الذي 
يتشكل في العَرض من غعلاقة العلامات ببعضها 
(علامات سَمعّة وبَصَريّة ولَعْويّة: إضاءة وحركة 
ونَظم ألوان الخ). 

كذلك يُمكن أن تَسْمْل قراءة المسرح عَمليّة 
الاتقال سن النص إلى العَرّض» وفي هله الصالة 
2 الحديث “عن القراءة الدراماتررجية” التي 
وما يُمكن 2 توول إليه في المَرْض ” من خلال 
التحوّلات التي تطرأ عليهاء أي إِنّْها تأخذ بعين 
الاعتبار الخصوصيّة المسرحية*. 


القراعءة والتأوبل: 

تقوم الكتابة المسرحية على نوع من 
الاقتصادية في العلامات على اعتبار أن النصّ 
المسرحئء مهما اكتمل» يبقى مادّة أوليّة 
تستكمّل في العَرْض من خلال تجسيد العناصر 
الموجودة فيه. وبالتالي فإنَ المُعنى في النصص 
المسرحي يل مفتوححا لاحتمالات مُتعدّدة. 
وعملية البحث عن المعنى هي عملية يقرم بها 
القارئ العادي والقائم على العمل (مُخرج » 
مُمثْل إلخ) بشكل واع أو بشكل عَفْويَ. 

وعمليّة القراءة بهذا المنظور يُمكن أن تذهب 
إلى ما هو أبعد من عمليّة البحث عن المَعنى 
لأنها يُمكن أن تَصِل إلى حدّ التأويل الذي هو 
أساس القراءة الخاصّة لعمل ما. وقراءة القائم 
على العمل تُكون مُختليفة عن قراءة القارئ” 


ق نا 


العاديّ لأنّ القائم على العمل يُقَدّم بنتيجة 
التأويل كتابته الجديدة للعمل. وهذا ما يجعل 
من نصٌ العَرّض نضًا جديدًا يُخيِف عن النصٌ 
الأمناسي . 1 

من هذا المنطلق يُمكن أن تكون القراءة أداة 
عمل تُسمح للمخرج” وللمُّمثْل* ولكاثة القائمين 
على تحضير العمل المسرحيٍ أن بتوضلوا لتحديد 
من جهة أخرى يمكن أن تير أذ الشف 
قراءته الخاضة والجديدة التي ينيها خلال 
استقباله للمَرْض المسرحيّ عبر تفكيكه للنْظم 
الدّلاليّة» وهذا ما يُجعل القراءة عمليّة مفتوحة 
وخاضعة للتأويل وتّرتبط بالتّداعيات الخاصة لكل 
مَن يَقرم بها وللخلفيّة المُعرفيّة التي لّدِيه . 

انظر: الكتابة؛ الاستقيالء التأويل. 


« القناع لها 

مسيعماة 

كلمة قناع في اللغة العربيّة مأخوذة من فعل 
قَنْم بمعنى عَنَى وغظى أي ألبس . 


أما كلمة #نالقدكة وأكماظط فتنحدر من 
الإيطاليّة هءمطععة34 التي تعني أَسْوّدء وقد تكون 
مُتائية عن اللاتييّة المُتأجُرة هطعمهة38 التي تعني 
الساحرةء ولذلك غلاقة بعادة تلطيخ الوجه 
باللون الأسْوّد في طقوس السّخر. أما القناع 
المُستعمّل في التراجيديا” فكان يُطلّق عليه 
باللاتينية اسم هدمعه» وهي كلمة مأخوذة عن 
التعبير اليونانيَ همم0وم22 الذي يعني ما يواجه 
الوجهء والصّورة التي يُعطيها الإنسان عن نَفْسِه 
للآخرين» ومنها أنت الكلمة اليونانيّة دهممومط2 
التي كانت تُستخدّم للدّلالة على الوجه والقناع» 
وعلى الدُور* الذي يلعبه المُمئْل" في التراجيديا 
حين يّضع القناع الخاصٌ بهء خاصّة وأنّ الْمُمثْل 


ق ن١‏ 


كان يُؤدَي عِذَةَ أدوار بتبديل الأقنعة. من جانب 


آشمر فإنّ الكلمة المُستعمّلة للدّلالة على الشخصيّة 


المسرحية #هههدمعععء25 لها نفس الأصل 
1 7 - 
اللغوي؛ مما يَّدلُ على الدّور الذي لَعِبه القناع 


في تكوين الشخصيّة المرحيّة لاحقًا (انظر 
الشخصية). 


يُمكن أن يكون القناع في المسرح قطعة 
مُستقِلة توضع على الوجه ضشّحَفيه كما في المسرح 
اليوناني القديم ومسرح النو” الياباني» أو يكون 
نوعًا من الماكياج” الكثيف يوضم على الوجه 
فيُعطيه مُعالم جديدة كما في المسرح الصينئ. 
والقناع على نوعين» إذ يمكن أن يُكون يَصنيًا 
مما يمح بالتعبير ببعض قَسّمات الوجه: أو 
يكون قَناعًا كاملا يُلغي التعبير بالوجه نهائيًا 
رز حركة الجسد. 

يُعود استخدام القناع إلى التقاليد الدينيّة 
المُغرقة في القِدمٍ في كل الخضارات القديمة 
حيث كان وسيلة للتماهي مع الآلهة أو استحضار 
قُوى غبييّة من خلال تقليد هيتها المُتخيّلة. وة 
حافظ القناع في المسرح على جوهر وظيفته 
الطقسيّةَ هذه لأنه الأداة التي تُسمح بإحفاء 
العمل وراء الشخصيّة التي يُؤْدّيها . 

ققد القباع مع مرور الزمن جْرءً] من طابعه 
الدينيء وصار أداة تتكر في إلا حتفالاات الشّعبيّة 
وخاصّة فى الكرنقال" فتحوّل دوره من 
الاستحضار والتماهي غير المحاكاة” إلى نوع من 
المساكاة التهكج* التي 0 عن موقف جديد 
تجاه المُقدّس . 


القناع في امسر : 

يُعتبّر المُمثّل اليونانيٌ تيسبيس و10 
(216-+ هوق 4 أوّل من لجا إلى التتكر في 
العَرّضٍ عن طريق تلطيخ وجهه بالشّواد» ومن 


ق نا 


4 


ق نا 





يَعذه قام الكاتب أسخيلوس عاإطعه (6؟8- 
ق.م) بإدخال القناع لأوّل مرّة في مسرحيته 
«ربات الانتقام؟ . 

ولقد كان القناع في التراجيديا اليوناتة يعطي 
صورة نموذجيّة ومُوحّحدة للوجه الإنسانيئ» ثم 
دخل الطابّع الواقعيئ على الأقنعة اعتبارًا من 
القرن الثالث قبل الميلاد» فصارت قسّماتها 
معبرة ومتفرّدة هما سمح بالتمييز بين الأدوار 
وأدّى إلى ظهور أقنعة مُنشطة يُتعرّف عليها 
الجمهور” مباشرة . وقد استمرٌ تقليد ارتباط 
الذور بقناع مُحدّد في الكرميديا ديللارته* حيث 
كانت تُطلِق على الشخصيّات التمطيّة* اشم 
الأقيعة. 

من جهة أخرى كانت للقناع وظيفة عمليّة» 
ففي المكان” المسرحيّ الضخم الذي كانت تُقَدّم 
فيه التراجيديا اليونانيّة: لعب القناع وظيغة مكبر 
الصوت يمح للمُتفرّجين في الصفوف الأخيرة 
أن يُتابعوا النصّ بسهولة: كما أنه كان يمح 
بتكبير حجم الرأس (مثلما تُكبّر الحشرات حجم 
الجسدء وتّزيده طولًا القباقيب المُرتفعة 
معسسط2))0 وبذلك يُمكن أن يتناسب حجم 
الشخصيّات مع كِبّر حجم المسرح قتصبح مَرئيّة 
بشكل واضح. 

من الملاحظ أيضًا أن استخدام الأقنعة في 
المسرح اليوناني كان يُقتصر على الششخصيّة 
الاسام معفدمومام 1 في حين أن الجوقة”" 


كانت بدون أقنعة لأنها تمي إلى زمن المغرّج 
وتُمثّل حاضر المدية. 
استُخدمت الأقنعة ة أيضًا في الكرميديا” 


اليونانية حيث غلب عليها الطايع الكاريكاتوري» 
دفي الدراما السادرية عدج ةرمع عصدطة حيث 
كانت أقنعة هجين تجمع بين الشكل الإنسانيّ 
والحيوانيٌ» ويللك كاتنت الختضصر الذي رز 


عَلاقة هذه الأنواع بالاحتفالات الريفيّة التي 
تنحدر منها . 
في المسرح الروماني استخدمت الأقنعة في 
كاقة الأشكال المسرحيّة* (التراجيديا والكوميديا 
وعُروض الإيماء”*) وكانت استمرارً؟ للأاقنمة 
المسرحية اليونائية التي سبقتها مع 
إتروسكيّة مَحليّة. كما أنّ بعض الأقنعة كانت 
تُمثل شخصيّات تاريشيّة. وقد كان القنتاع 
الروماني قُبّعة نعطي الرأس بأكمله أو قَناعًا 
نِصفيًا يُطي العينين والأنف فقط . 
اعتبارًا من القرون الوسطى في أوروباء 
وَجدت تقاليد الأقنعة الرومانيّة واليونانيّة 
استمراريّة في أشكال العُروض الشّعبيّة 
والاحتفالات الكرنقاليّة» وعلى الأخصٌ في 
العُروض التي كانت تُقام ضمن الاحتفالات 
الرّعيّة في إنجلترا ويل عليها اشم مسرحيّات 
التنكر الساخر رطام وعصصمكة (انظر فولكلرريّ 
- مسرح)ء) وني عُروض الأفنعة" التي تَطؤّرت 
في البلاط الإنجليزيء وني العُروض التدكرية 
الي كان يُطلّق عليها اسم الليالي الإيطالّة 
6 اهنا اتقطلط1. من أكثر هذه الأشكال 
تكاملًا عُروض الكوميديا ديللارته في إيطاليا 
حيث كانت كُلّ شخصيّة من شخصيّات الحَدَم 
تضم يِنامًا نِصفيًا مُضبِكًا لدرجة الرُعب منًا 
يُذكّر بالأصول الكرتقاليّة لهذه الأقتعة. 
غاب القناع عن المسرح مع انحسار أشكال 
الفرجة* السّعبيْة ومع تطوّر النزعة الواقعيّة في 
المسرح. وعتدما عاد للظهور في القرن 
العشرين؛ صار يستخدم كخيار واع: 
- استٌّحُدم القناع لإبراز الأداء الحوكي من 
رَدَةَ الفعل على الأداء" الواقعي الذي يُعتمد 
على التعيير بشّمات الوجه. كذلك اسشخدم 
كنوع من الإرجاع إلى أشكال مسرحيّة مُستّمدّة 


تأثيرات 


ق نا 


من المسرح القديم والمسرح الشرقي” 
التقليدي» ولإضفاء طابّم احتفاليَ على 
المسرح؛ ولإبراز المشرّحة” كما في بعض 
مسرحيّات الفرنسيّ حجان جينيه ]0686 ,ل 
)1945-151٠0(‏ وفي عُروض المخرجة 
الفرنسيّة آريان منرشكين عمنطعدامماة .4 
(159-) وعلى الاخصّ عرض اثُلائيّة 
الأتريديون؟. 

- من جهة أخرى كان استخدام القباع أحد 
الوسائل التي لجأ إليها المسرحيّون لتحقيق 
التغريب” بهدف كَشر غَّلاتة التمثل"* بين 
المُتفرّج والشخصيةء وكذلك للتمييز بين نوعيّة 
مُعيّةَ من الشخصيّات وبقيّة الشخصيّات. ففي 
عرض مسرحية #دائرة الطباشير القوقازية» 
للألماني برتولت بريشت 8266 8 (1494- 
71) في نمردّج العرض المُقترح لها في 
مسرح البرليثر أنسامبل (انظر نموذج العرض)» 
كانت بعض الشخصيّات تضع ماكياجًا كينا 
يُشبه القناع ممًا يُعطيها طابّعًا مُصطنمًا ينفي 
إمكانيّة تطوّرهاء في حين كانت الشخصيّات 
الإيجابيّة بلا أقنعة. 

- اهتم بعض المسرحيين بالقناع بشكل خاصل. 
فقد اعتبّر السويسري موريس ماترلينك 
لعهنارعاعء 11 )١543-1457(11.‏ والإنجليري 
غرردون كريخ ينه .6 (1915-141/7) أن 
القباع ليس مُجرّد غِلالةَ تُخفيء وإِنّما هو 
وسيلة أساسيّة لطرح البُعد الرمزئّ للمسرح 
وللعلاقة بين الموت والحياة. 
كذلك استخدم البولونيّان جيرزي 

غروتوشكي لم021 .1 )-١37(‏ وتادوز 

كانتور #منسهكا .1 )195:0-١935(‏ مبدأ القناع 

لتحقيق الأسلبة” ولإضفاء طابع مُصطتّع على 

الشخصيّة» وذلك عن طريق تجميد عَضْلات 


« 


ق وا 


الوجه في تعبير مُعيّن مما يُعطي للمٌمثل شكل 

الدّميّة. وتُعتبر عُروضص فرقة البريد أند بابيت 

أعصمناط فتنة 82630 الأميركيّة الحالة القُصوى 

في استخدام الأقنعة التي تَشمُل أجاد الدّمى 

العملاقة بأكملها . 

- كذلك استّخدم القناع الحيادئ عبوعدفة 
#صلهد كججره من التدريبات الضّروريّة فى 
إعداد المُمثّل* لإعطاء الحركة* عَيءَ! أسامكاء 
ولإلغاء التعبير بالوجهء مما يسمح بتركيز 
داخليٌ أكبر. 

- يَُغيب القناع في المسرح الشرقي” التقليدي 
فيما عدا حالات نادرة (انظر النو والكيوغن)» 
ويُستعاض عنه بماكياج كثيف يُحوّل الوجه 
بأكمله إلى ما يُشبه القناع. وتُشكل ألوانه جُرءًا 
أساسيًا من روامز العَرْض (انظر أوبرا بكين) . 

انظر: الماكياج . 


وعلسا 
ععاوفظ عمل 
كلمة وعاعهظ8 وتعلدظ مُشْمّة من اللاتينية 
لدج التي تعني العصا المُستقيمة والمسطرة 
والمقياس . 
القواعد في علم الجَمال* هي مجموعة 
مبادئ” تَتعلّق بصياغة العمل الفْنْيَ يُفترّض 
الخضوع لها ولا يُمكن تَجاهُلها حتى في حال 
الرغبة في خرقها. هذه المبادئ تُْتَمَدٌ عادة من 
تموذج يُحتذى لأنّه يعتبر مثالياء وتُشكل معايير 
تقييميّة تُحدّد جُودة الأعمال التي تُؤلف لاحقًا . 
تلعب القواعد دَورًا هامًا في مرحلة إنتاج العمل 
الفئّي حيث تتحكّم بالشكل والمضمون» ويقبلها 
المُتلقَي كعرف <انظر الأعراف المسرحية). 
في المسرح الغربيت أخل تعبير القواعد 
المسرحيّة معنى مُحَدَدًا مع الكلاسيكية*. فهو 
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يُرجَع إلى مجموعة المعايير التي ثيُنتها نصوص 
فنَ الشّعر* التي وضعها أفلاطون هماقاط 
770 -/ل اق .م) وأرسطو عاماواجق (5844- 
اق م وهوراس #عق,ه11 (هماق لمم 
وشيشرون 8م2ع01) (5١١1175-1ق.م)ء‏ ويتعلّق 
ببنية العمل المسرحي رشكله وطريقة عَرْضه على 
الخشبة. من هذه المعايير مبدأ الفصل بين 
الأجناس والأتواع» ومنها تلك التي تُحدّد توعد 
الشخصيّات في كل نوع من الأنواع” المسرحية. 
ونوعيّة الخاتمة”: ونوعيّة المواضيع المطروحة. 
اعثّرت هذه الْمُعايير 8 يُحتذى في 
القرن السادس عشر مع تطور المذهب الإنسانيٌ 
الذي دعا إلى تقليد القدماء والاستيحاء من 
أعمالهم. ثم تحوّلت إلى قواعد مُلْزِمة اعتبارًا 
سس ا مع المُنظرين أمثال سكائيغر ععونلهء8 
)1868-1١484(‏ وبوالر تدعلام8ظ -1١795(‏ 
١‏ والأب دوبينياك عةمونطنيف'2 -1١1١4(‏ 
كلاحام وغيرهم . 
لت هذه القُواعد مائدة في السرح الغربيّ 
حتى القرن التاسع عشر وتَحكّمت بكماية 
المسرح . وقد كانت مُلْزِمة في فرنسا وإيطاليا في 
حين أنْها لم تُطيّق بنفس الطريقة في بلدان أخرى 
مثل إنجلترا وألمانيا وإسباتيا. جدير بالذُكر أنّ 
الحداثة قامت منذ القرن الثامن عشر على خَرْق 
القناعات الثابتة تحت شعار فتح المَجال أمام 
خريّة الإبداع بعيدًا عن القراعد. ولذلك ثار 
الجَدّل حول أهمّيّة القواعد في الفَنّ والأدب: 
فقد اعتبر بعض التقاد أنها تُشكّل إطارًا عامًا 
يُنظلم الإبداع دون أن يَحدّ من حُرّية المع في 
حين رأى بعضهم الآخبر أنها مسيئة وليست مفيدة 
لأنها ‏ تحوّل الفنّ إلى روثين» وهذا ما تجده في 
كتابات الفرنسيّ دوئيز ديذرو ]70ع1010 .لآ 
11١‏ لاا 


من أهمّ هذه القواعد قاعدة الوّحَدات 
الثلاث”": وهى وحدة الفعل ووّحدة المكان 
ووحدة الزمان» وقاعدة مُشابهة الحقيقة". 
ومع أن هذه القواعد 
حَدّدت شكل الكتابق» إلا أنّها اريّطت أيضًا 
بالأعراف الاجتماعيّة والسََماليّة السائدة. فقاعدة 
حُسْن اللياقة ومُشابّهة الحقيقة قاعدتان نسييّتان 
لهما عَلاقة بالأعراف الإيديولوجيّة والاجتماعيّة 
في زمن مُحدّد. وقد أشارت الدّراسات الحديثة 
في القرن العشرين إلى التوازي بين تطوّر 
المُجتمع وتطوّر القواعد والأعراف” المسرحية. 
فغاليا ما يُكون كُشْر القواعد تعبيرًا عن الرغبة في 
تطوير المسرحء وفي نفس الوقت مُوْشُرًا للتغير 
في تركيبة المجتمع الذي يَتوجّه له المسرح» وفي 
تطوّر الذوق السائد. 

من ناحية أخرىء بيت الدّراسات التي 
انصبت على الدراماتورجيّة الكلاسيكيّةء وأهمّها 
يراسة الفرئنت جاك شيرير +5676 .21 كيف 
أنَّ بعيض هذه القواعد ترتبط من الناحية البُتيويّة 
بالبنية الخارجيّة أو السطحية للنصّ مثل وحدة 
المكان» وبعشها بالينية الداخليّة أو العميقة أو 
جوهر الكتابة مثل وحدة الزمان وعلاقتها ببساطة 
الحدث أو تعقيده وترائّط أطرافه (انظر البُنيريّة 
والمسرحء الدراماتورجية). 

انظر: فنّ الشّعرء الوّعدات الثّلاث 
(فاعدة-)؛ قاعدة حُسْن اللياقة» مُشابّهة الحقيقة» 
الروامز؛ الأعراف المسرحيّة. 

معط الجدملو1] 


ه القَوْمِيَ (المَسْرّح-) 
تممه عطقك:!1 
المَمْرّح القَوْمِيَ تسمية تُطلّق على مؤمّسة 


مسرحيّة نخضع في كثير من الأحيان لإشراف 
الدولة التي تموّلها وتدفع أجور العاملين فيها. 


وقاعدة سن اللّياقة*. 
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وتهِنّىء لها صالة أو صالات لتقديم عُروضها 
فيها. نتبجة لذلك إن السياسة الثقافيّة للمُسارح 
القوميّة تُختلف حسب سيامة الدّولة وطبيعة 
التُظام فيها . 

تتبئى أغلب التسارح القوميّة خطة مسرحيّة 
مُحدّدة تُتجلى في وضع ربرتوار” مدروس 
ومُبرمَج لموسم أو لهدّة مواسمء لذلك يُطلّن 
على هذا المسرح أحبانًا تسمية مسرح الربرتوار 
#ماماهجة: ع4 ع#مقة:72. في هذا المسرح يُمكن 
أن يُقتصر إشراف الدولة على تقديم تمويل مالي 
لفرق لها طابّع رسميّ دون أن تُكون بالضّرورة 
مسرحًا قوميّاء وذلك تَبِعًا للسيامة الثقافّة في 
كُلٌ دولة على حِنَةَ. ْ 

أقدم شكل من أشكال إشراف الدولة على 
المَسارح يعود إلى الحضارة اليونائية» وبالتحديد 
فترة تشكل المديئة الديموقراطيّة» حيث كانت 
المُسابقات التراجيديّة تخضع لإشراف هيئة تُعيّنها 
المدينة» وحيث كان المسرح وسيلة لتربية 
المواطن. 

يُعتبر مسرح الكوميدي فرانسيز الذي تأسّس 
في فرنا عام ١74٠‏ في فترة الشحكم الملكيّ 
المُطلّق أوّن شكل من أشكال المسارح القوميّة» 
وهو يُعتّبر اليوم من مسارح الربرتوار. 

في القرن الثامن عشرء تشكلت مسارح قوميّة 
في المُّدن الكبرى في ألمانيا تحت إشراف 
الأمراء والمّلوك بغياب الدّولة المُوحَدة» وكان 
هذا بداية التوججه القومي في المسرح الألماني. 
ومن أهمّ أسباب شُهور هذا التوجّه القوميّ رَفض 
بتي التقاليد المسرحية الغربيّة» وخاصّة تلك التي 
أنرّزتُها القواعد" المسرحيّة التي فرضتها 
الكلاسيكيّة” في إيطاليا وفرنساء والرغبة في 
الحفاظ على الطايّع المَحَلَيَ للمسرح. 

في روسيا القيصريّة» تُشكل لالمسرج 


الروسي؟ بقرار من الأمبراطورة إليزابيث عام 
,. ويبعد الثورة البوئشفيّة صارت أغلب 
المسارح مارح دولة 514 مسرحع دولة في كل 
الاتحاد السوقييتيّ منها 55 فقط في موسكو)ء 
ورُبطت بالمُنظّمات والفعاليّات الشّعييّة 
والسياسية . 

في إنجلتراء ظرح مشروع تأسيس مسرح 
قوم على البرلمان قبيل الحرب العالميّة 
الأولى» وتآخّر تصديق المشروع إلى عام 
١45‏ ثم تَشكّلت أوّل فرقة قوميّة بإدارة 
المُمثل لورنس أوليقيه 015867 سآ (14097- 
5) عام 1١937“‏ في مس أولدئيك. 
بالعقابل ظهرت في إنجلترا سارح تموّلها الدولة 
منها فرقة شكسبير الْمَلكيّة التي تُعتير من مسارح 
الريرتوار. 

في فرنساء ومع التوججه لمفلق مسرح خخاصض 
بالّعْبٍ يختلف جَذْرِيًا عن مسرح الكرميديّ 
فرانسيز: تم تأسيس المسرج القوميّ التّعبِيَ 
1279 في مدينة باريس عام .1١97٠‏ كذلك فَإنٌ 
الرغبة في تحقيق اللامركزيّة الثقافية كانت وراء 
القوم لمدينة ستراسيورغ: بالإضافة إلى 
المسارح التابعة لَبَيُوتات الثقافة التي تُشرف عليها 
بلديّات المدن في المُحاقظات. 

في أمريكاء رح مشروع المسرح الفيدراليَ 
الذي عمل فيه مخرجون هامّون ودام من ه97١‏ 
حتى 8,ء رعنه أنبثقت تجارب هامة متها 
مسرح الججريدة التَحيّة*. كما تُعتبر فرقة الريرتوار 
التابعة لمركز لينكولن التي أدارها المُخرج إيليا 
كازان مسممكظ .85 (11:5-) المُرادف الأميركيّ 
للكوميدي فرانسيزء لكنّها صرعان ما تحوّلت إلى 
مركز للمُوسيقى والرقص أكثر مته للمسرح . 

في العالم العربي» تُعتبّر مصر أوّل دولة 
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تُشرف على المسرح وتَُقَدّم الدعم المائيّ له. فقد 
تأسّست فرقة تَتبع للدولة هي اناد المُمثّْلِين عام 
4 . وفي عام 1475 تأسست الفرقة القرميّة 
التي عُيّن عزيز عيد (1447-1447) مُخْرجًا 
فيها. كما تأسّست معها مجموعة من مُسارح 
الربرتوار التي تُشرف عليها الدولة وتُعيّن المُدّراء 
فيها. في بَعَيّةَ الدول العرييّة كان يجب انتظار 
السئّينات من هذا القرن لتبرز ظاعرة المُسارح 
القوميّة. ففي سورية تأسّس المسرح القرميّ عام 
١‏ وفي العراق تأسّست المؤسّسة العامة 
للسينما والمسرح عام ١43١‏ ونَدّمت الدّعم 
للفِرّق الصغيرة» ثم انبّئق المسرح القوميّ 
العراقن عام ١3378‏ عن فرثة المُخرج يوسف 
العاني (14171-). في الأردن تُعتَبر فرقة «أسرة 
المسرح الأردني؟ التي تأسّست عام ١470‏ الفرقة 
القوميّة الأردنيّة. كان لتأسيس المسارح القرميّة 


في هذه الدول دُوره في انتقال عدد كبير من 
العاملين في الفرق الخاضة إلى الفرقة التابعة 
للدولة حيث ينال الفثانون ضّمانات ثابتة؛ وقد 
كان لذلك دوره في الحَدّ من ظاهرة تشكيل 
الفِرّق الخاصّة التي نشطت وتكاثرت في 
الأربعينات واللخمسينات» وفي حصر النشاط 
المسرحي الهام بالمسرح القوميّ. 

في دول شمال أفريقيا توجّد صيغ متنوّعة 
لإشراف الدولة على المسارح. فهناك المسارح 
التي تخضع لإشراف الدولة تمامًا يثل المسرح 
الوطني» في الجزائر و «المسرح الوطنيّ» في 
تونس و'المسرح الوطني» قي الرباط؛» وهئاك 
المسارح التي تحظى بدعم الدولة المالي مثل 
السارح الجهويّة ومسارح الأقاليم التي تُحيل 
أسماء العّدن التي تعمل فيها. أمّا لئان فلم 
يعرف سوى الْفِرّقٌ الخاصة. 


كْ 


ه الكاباريه اعموطاه) 
تبعطقها 

انظر: عَرْض المتوعات. 
ه الكابوكي تلمك 
تطسطامة 


تسمية مأخرذة من الفعل اليابائيَ تطناطفكا 
الذي يعني التلوّي وفقدان التوازّن. 

ومسرح الكابوكي بجزء من المسرح الشرقيّ” 
التقليدي يُتدرج ضمن إطار المسرح الغناتي © لأله 
يشتمل على الهْناء والرقص. 

يُعود الكابوكي في أصوله إلى القرن السادس 
عشرء وقد تطؤر وأخخذ شكله النهائي في زمن 
صُعود طبقة التّجارء فكان المُعبّر عن تَطلعات 
هذه الطبقة في صراعها مع النْظام الإقطاعيّ ومع 
طبقة الفُرسان. من هذا المُنطلّق يُقف الكابوكي 
الذي يُعتبر مرحًا شَعيًا على طرف التقيض من 
مسرح الثو" الذي ارتّبط بتقاليد القّرسان 
الساموراي وبفلسقة الزن القائمة على التركيز 
والانضياط وتجاوز الذات. 

استمدٌ فنّ الكابوكي عناصره من أشكال 
مسرحيّة أقدم منه مثل الساروغاكو بملجتونم3» 
وهو' نوع من العروض الشعبيّة الدائية» ومن 
مسرح النو الذي يُعتبر مسرح النخبة» ومن 
الكيوغن". وهو نوع من الفواصل” المٌضكة 
يتلل عَرْض النوء ومن عُروض الثمى" ومنها 
البونراكو" الذي استعار مته الكابوكي الكثير من 


التّفنيّات كوجود راو وموسيقيّين يُرافقون 
العَرْضء بالإضافة إلى شكل الأداء” المُستمَدٌ 
من الدّمى ويُستّى آراغوتو 40وجومكم ويعني الأداء 

في البدايات كان الكابوكي عَرَض منوّعات 
تُشكل الرقصات القصر الأساسي فيه. وكانت 
الناء تُؤدّي هذه الرقصات في الأحياء الشّعِبيّة 
التي تُخالطها الطبقات الْدّنيا . عتدما م ملع هذا 
النوع من العُروض لاحقّاء اختفى العٌنصر 
لنسائي وصار الْمُمثّْلون الرجال يُقومون بأدوار 
الناء. كذلك طرأ تَحوّل على الكابوكي الذي 
احتفظ ببنيته كمَرّض متوّعات” لكنه اكتسب 
بالإضافة إلى ذلك طابَعًا دراميًا لأنه صار يُستند 
إلى نصوص لها طايع واقعيّ ؛ وذلك بتآثير من 
شتراك عدد كبير من مُمثلي الكيوغن قيه. 

تطرح هذه النصوص مواضيع تاريخيّة تعلق 
بالحروب» أو اجتماعيّة مُمتمدة من ححياة 
الناس. وغائبًا ما تشند هذه التصوص إلى 
حبكة” عاطفيّة مُشوّقة لا تخلو من طابّع المُنّفء 
وتجمع بين المأساوي* والشفضجك*. كذلك فزن 
الشخصيّات تكون فيها شخصيّات نَمْطِيّة* لها 
عَلاة بنوعيّة المواضيع المطروحة (شخصيّات 
نائيّة وخدم وأتباع). 

يالف عَرْض الكابركي من فَقْرات مُنوّعة 


يُمكن تطوير أ منها لتُصبح مسرحية متكايلة. 


وعلى الرغم من الطابم الواقعيّ الذي يمير 
الجانب الدرامي في الْعَرُْضء إلا أنه يحمل طابّع 


كاب 


الأسلبة* لأنْ عناصره مُرمّزة بشكل كبير. من 
جانب آخر فَإن الطابع المشهدي له أهمّيّة كبيرة 
فيه بسبب الدّور الذي يُلعبه الديكور” والماكياج* 
والرِّيَ المرحي" والألوان. كذلك فَإنٌ 
المرسيقى عُنصر هام في العَرّض» فهي ثرافق 
المونولوغات” الطويلة وتُوحي بِالجَرٌ الدرامي 
للحدّث. 

كانت عُروض الكابوكي ثُقَدّمِ في أمكتة 
مكشوفة ثم أنتقئت إلى صالات واسعة يُحيط 
الجمهور" بالخشبة” فيها من جوانبها الثلاثة. 
وفيها مُتحات أسفل الخْشبة للجيّل ولتصاعد 
الأخرة التي تزيد من أهمّْيّة الطابّع البَصَرِيَ 
للمشاهد. هناك جُجزء من الخشبة يُمتد إلى مكان 
المُتفرّجين وهو عبارة عن مَمرّين أحدهما ضَيّقق 
والآخَر عريض يُسمّيان مَمرّ الزهرر أطعندمةصدكطة 
ويُتخدمان غاليًا لدخول شخصيّات الأبطال. 
تطوّرت الخشبة فيما بعد وتم تجهيزها بقُرص 
يدور على محور ويسمح بتغير المشاهد في 
العَرْض الواحد. في تطوّر لاحقء ومنذ القرن 
التاسع عشر» دخلت يَقتيّات جديدة ساهمت في 
تطوير الحيّلء وصارت الإضاءة* والتسجيلات 
الصوتيّة تُستخدّم في تحقيق الإبهار. تُلمع الخشبة 
باستعرار قبل المُروض» لذلك يضطر المُعثل 
لاستخدام القبقاب أو الجوارب لكيلا يُتزلق 
عليها. يرتدي المُمثّل الرَّيّ المسرحيّ* 
المخصّص للكابوكي وهر الكيمونو اليايانيَ ذو 
الأكمام العريضة. ولا يتخدم القناع”* كما في 
مسرح النو. وإنما يضّع ماكياجًا يُكون بديلا 
عنه. والماكياج في الكابوكي مُرمّرَ ومؤسلب 
تلعب الألوان فيه دُورً! هامًا. وهو مُتمَدَ من 
أقنعة التو ومن تماثيل الآلهة البوذية المُلوّنة التي 
بز تعابير الوجه بشكل واضح من خلال 
الخطوط الملونة. والألوان في هذا الماكياج 


داب 


المؤسلّب تُشكُل نظامًا 5لاليّا يُساهم في التعريف 
بالشخصيّات الإيجابيّة والسلبيّة وطباعها ومّنيتها 
الاجتماعي . 

تقوم علامات العَرض في الكابوكي بالإيحاء 
بالواقع بَدلَا من تصويره لغلبة طابّع الأسلبة 
عليها . وهي انستند في جوهرها على المبدأ 
الفلفي الذي يجمع ‏ بين الشَائيّات المتعارضة 
#تدكثلةد12. ولذلك تجد في عرض الكابوكي 
التجاور والتوازي بين زمن الضياء وزمن العّتمة» 
وبين فضاء الاحغال وفضاء الحياة اليوميّة؛ وبين 
الأداء الحركي الخارجيّ (الأداء الآراغرتي 
المُستمد من الدّمى فى البونراكو) والأداء 
الداخلي . ١‏ 

هدم الأداء الآراغوتي في الكابوكي الراقفصة 
على الأخص. ويّلجأ إليه المُمكّل عندما يلعب 
أدوار الشخصيّات المُحارية من فئة الأبطال 
ومُخصومهم من الأشرارء أي البٌطل* والبقلل 
المُضادٌ 5م52 #ص«). وهما فى الحالتين 
شخصيّات تنميّرٌ بالقّة والشجاعةء ولذلك فإنٌ 
لها ماكياجًا خاضًا وشّعرًا مُستعارًا يجعل قامتها 
أكثر ارتفاعًا من بَقَيْةَ الشخصيات. 

وبشكل عام فإِنْ أداء الْمُمثل في الكابوكي 
هو أداء مؤسلب فيه استعادة ليقئيّات المُمثّلِين 
الذي سبقوه لذلك لا يُترك عير للارتجال" ‏ 
دكل مهارة المُمثّل تكمن في قُدرته على تقديم 
الدور* بدقة وإتقان. 

وإعداد المُمثل* في فنْ الكابوكي يطلب 
هرانا طويلا يبدأ من الطفولة» ويشمل تَعلّم يقن يقنيّة 
وضع الماكياج الذي يَشّده المُمثّل بنفسه ‏ كنا 
يَشْمُّل إثقان تِقنيّات الأدوار لأنّ المُمثل يَختصٌ 
بأداء نمس الدّور فترة طويلة. كما أن هناك 
ُمثلين يَختصّون بتقديم أدوار النساء. وقد 
اشتهرت عائلات مُعيّنة بتقديم فنْ. الكابوكي أب 


كاب 


عن جد ولفترة 1 جيل متعاقبًا . 

وعَرض الكابوكي بروامزه وطييعة مضموله 
المُيمَدَ من الأساطير القديمة يُتطلّب من 
المُتفرّجٍ معرفة بالتقاليد المسرحيّة وبتاريخ اليابان 

مع عه م 5 
لكي يفكك روامن* العرضص ويبني المعنيى. وفي 
حال كان المتفرّج غريبًا لا يعرف ذلك» تكون 
المتعة* لديه هي متعة متابّعة الأداء وجمالية 
الْعَرْض البصرية. 

يتألف ربرتوار” الكابوكي من أكثر من 
ثلاثماثة سرحيّة منها ثمانية عشرة مسرحية تشكل 
الريرتوار الثابت ويعرفها المُتفرّجون جَيّدًا. من 
أهمّ الكُتَابٍ الذين كتبوا نصوصًا للكابوكي 
تشيكاماتسو مونزايمون ناقأةتسقطتطل) 
)1!51-١١85( 2 0‏ الذي ترك ما 
يقارب مائة وختمسين مسر حية للكابركي . 

حافظ الكابوكي وغيره من أنواع المسرح 
الشرقيّ التقليديّ مثل النو والبونراكو على 
جوهره» ولم يُطرأ عليه أي تغيير» وظل يُعَدَّمٍ في 
يومنا هذا كما هو كعَرّض متحفي. وقد استمرٌ 
ذلك رغم ترجه تطوير المسرح اليابانيَ من جلال 
إستعارة التموذج الأرروبيّ (وهذا هو المُنحى 
الذي أطلق عليه اسْم المسرح الجذيد 
#لتجوضاة). وقد عرف المسرح اليابانيَ منذ نهاية 
القرن التاسع عشر محاولات تجريبيّة لم تنجح 
تمامًا هدفت لتطوير فَنْ الكابوكي من الداخل» 
وذلك من حركة التوجّه الجديد مصس«شاة الذي 
اعثّر درسًا جدينا بالنسية للكابوكي الذي سني 

اعتبابرًا " من السئّيئنات والسبعيئات» ع 
الرغبة : قي المُحافظة على الطابع اليابانيّ المَحليَ 
وتَفْضصير المسرح الحديث»: عادت غعُروض 
الكابوكي لتُشكل مصدر إلهام لمسرح الطليعة 
الياباني من جديد. وأهم المخرجين في هنا 


وض 


تحيل عناصر المسرحة* 


يُؤدّبهد»ء وهذا ما استفاد منه بريشت 


كا تك 


المجال سوزوكي تاداشي نطقهةة7 نطنحد5 الذي 
قَدم الترااجيديا” اليونانيّة مُستخدمًا أسثوب 

استفادت السينما اليابانيّة من عُروض 
الكابوكي خاصّة وأن اثنين من أفضل مخرجي 
الكابوكي في مديتتي كيوتو وأوزاكا كانا من 
مُوسّسي السينما اليابانيّة التي نغرت أفلام 
الكاراتيه الرائجة. 

تأثر المسرح الأوردبيٌ في اتفتاححه على 
المسرح الشرفي التقليديّ بنوعيّة العُروض التي 
مثئل وجود الراوي 
وَالْمُمئّل اللذين يُقدّمان المَشيد بِالسّرْد“ والفعل 
معاء وتغيير المَناظر أمام المُتاهدين. كذلك 
تأئّر المسرح الأوروبيٌ بد لتقنية بتَقنية الأداء في المسرح 
الشرقي ومن مه الكابوكي لأنها تقوم على 
الأسلبة وعلى ابتعاد الْمُمثّل عن الور الذي 
في صياغة 
نظريّته عن التغريب” . 

في المسرح العربئ» بدأ الاهتمام بالمسرح 
الشرقيٌ بتأثير من اهتمام الغرب بهء وقك استمدٌ 
العناصر من عُروض الكابوكي في مسرحيته 
#إسماعيل باشا». 


انظر: الشُرْقِيَ (المَنْرّح-). 
ل الكاتاكالي السطقطام1 
لعطلماتصة 


كلمة هِنديّة تعني الحكاية الْمُمَكلَة . 

والكاتاكالي نوع من 7 الراقص 
معروف في الجنوب الغربي للهند وله أصول 
دينيّة. فهو تُخلاصة تجمع بين أنواع الرقص 
الدينيئ المُتعدّدة والرقص الشُّعِبِيَ الني كان 
معروثًا في كل مُقاطعة من المُقاطعات. وهو 


كدات 


يُشَكُل نموذجًا مُتكايِلًا من نماذج المسرح 
الشرقن” التفليدي . 

أخحذ الكاتاكالي شكله الأول في القرن 
السايع عشر حين انفصل عن المسرح الدينئ* 
الذي كان يُعَدِّمِ في المعابد. وقد بدأ منذ تلك 
المرحلة يلور شكله الججماليَ والروامز” الخاضة 
به» والتي تتعلّق بنّظم الألوان المُستخدّمة 


والماكياج” والحركة” المُنمّطةء وينوعيّة 
الشخصيّات التمّطيّة”* المأخوذة من الأساطير 
والتلاحم. وما زال الكاتاكالي يَحضْظ بطابعه 
الظَمُسىَ حتى اليوم لمُحافظته على روامزه 
المُحدّدة . 


الل 


يعتبر عرض الكاتاكالي خلاصة تجمع بين 
عناصر المسرح والرقص والتناء والإيماء*. فهو 
يُقوم على وجود حكاية* تالف من مقاطلع 
جوارية مُعْنَاة ماخوذة من الملاحم السانسكريتية 
القديمة (الماهاباهاراتا والرامايانا) يُرويها 
المُنشدون بمُصاحبة آلات إيقاعيّة» ويُؤدّيها 
الراقصون بالحركةء: وبذلك يأخذ العرضى طابَعًا 
مَلحميًا. تُشكل الجكاية بالنسبة للمُؤْدّي كانقاء* 
تَلخّصن الخطوط الأوّليّةَ للحدث وتسمح له 
بهامش كبير من الارنجال” والتنويعات وإضافة 
التفاصيل بالحركة. والفصل بين الْمُنْشِد والْمُؤدي 
يُعطي فصلا واضحًا بين اليغطاب” اللُمْويّ 
والمسموع (موسيقى وغناء) والخطاب المرئيّ 
(حركة وإيماء وألوان وغيرها). ويُمكن أن 
يُتزامن الخطابان أو يُتعاقبا بحيث تكون الجملة 
المنطرقة مجرّد نقطة بداية قصيرة يتطلق منها 
الراقص ليُطوّر معنى مُتكاملا بالحركة الإيمائية 
والرمص. وبذلك يُحمل الأداء* الإيمائي وظيفة 
إيصال المعلومات لأنّه يَحتوي على عَلامات 
بَصريّة وحركية تلعب تورًا أساميًا في عملية 
التواضّل* وتقل المضمون إلى الجمهور*. وهنا 


كات 


الفصل بين مُصدرين مُختلِقين للمعلومات التي 
تُمطى للمُترّج يدي إلى نوع من التغريب” . 

وحركات اليد في الكاتاكالي تُشكّل نظامًا 
حركيًا يُطلق عليه اسْم مودرا ##لقة. وقد تَتبّتت 
هذه النُْم الحركيّة الدّلاليّة في كتابات يكل 
مَرجِعًا ثابئاء لكنْ ذلك لا يمنع وجود هامش 
ارتجاليٌ كبير يترك للمّؤدّي. وهذه الروامز يَعرفها 
المُتفرّج جَيّدًا وتمكن من تفكيكها مما يُسمح له 
يعتايعة النتص الحركيّ والاتقعال مع العُرض . 
روفي حال عدم معرفتهاء ينيب المعنى ويكتفي 
المتفرّج بالمتعة* التى ولد عن متابئعة جمالية 
الأداء الرفيع . 

يَخضم المؤدّي في عروض الكاتاكالي إلى 
إعداد طويل يبدا مئذ الطفولة حيث يتتلمذ 
الراقص على يد مُعلّم يقل إليه مفاتيح اليهنة 
(انظر إعداد المُمثّْل). والتدريب يَشْمُل الرياضة 
والرقص وتدريبات خاصّة لحركات العيون 
وعَضّلات الوجه والأيدي (المودرا). والاآداء” 
في الكاتاكالي يجمع بين التمثل* والتغريب في 
آنِ ممًا لأنه يُرمي إلى المحاكاة" من خلال 
الحركة ٍ لكنٍ المُبالغة في الحركة يُمكن أن تَحُد 

من التمثل وتُودّي إلى نوع من التغريب. وهذه 
المُبالّغة الكبيرة في الحركة يُمكن أن تصل إلى 
حَدٌَ العنف أحيانًا والكاريكاتور أحيانًا أخرى 
وتعطي للاداء طايع الفروتسك” . . 

ولتظم الالوات في الكاتاكالي قوائيثها 
الصارمة. فالأخضر متلا هو لرن اليل والتّقاء» 
والأحمر يَدِنّ على حُبٌ الذات إلى ما هنالك. 
وبذلك تُسمح الألوان بالتعريف بالشخصيّات 
وبصفاتها. بالإضافة إلى ذتك»: هناك فارق بسيط 
بين الشخصيّات التبيلة التي تظل صامتة دائمًا 
ويبن الشخصيّات المضجكة التي يمكن أن يترافق 
أواؤها بالضراخ . 


كات على 


كات 





عدم عَرْض الكاتاكالي في المناسبات ويُمتد 
العَرّض من حلول الليل حتّى الفجْر. ويمكن أن 
يُقدّم داخل المَعبّد أو في أمكنة مُغلّقةء أو 
بالقرب من المَعبّد في الهواء الظلق. و 
التمثيل مُرْدرِجٍ يحتوي على حير مُخصّص 
للموسيقيّين والمغثين الذين يقومون بسرد النص 
الكلامي» وعَيّر مُخصّص للراقصين الإيمائتين 
وعلى الرغم من هذا التقسيم الواضح إلا 3 
ذلك لا يتفي إمكانيّة تداخل حَيّرَ اللْيب عك عنم 
بعز مع حير المُتفرجين أن المُمئلين يُمكن أن 
يُستغلوا هذا الحَيّر لتقديم مشاهد المعارك 
والمُواكب. 

في العصر الحديث ما زال الكاتاكالي يُعِلّم 
في مُدارس خاصةء وصار من المُمكن كُبول 
النساء فيها بعد أن كان تقديم العُروض حصُرًا 
على الرجال. كما انّسع الربرتوار" فظهرت 
تَجارب لتقديم المسرحيّات العالميّة بأسلوب 
الكاتاكالى . 

والكاتاكالي ئيس الشكل الوحيد المعروف 
في الهند إذ توججد أشكال أخخرى هامّة مثل 
الكوتي ياتام ####مؤتتة الذي آثر على 
الكاتاكالي وعلى بقيّة الأنواعء لكنّ الكاتاكانلي 
اككسب شهرة عالميّة وكان له تأثيره على كثير من 
العُخرجين الغربّين الذين استّقوا من المسرح 
الشرفيّ عناصر لتجديد وتنضير المسرح الغربيّ. 

انظر: الشرفي (المسرح-) 


أسملتلدمت 

خدعهترهمنا 

شخصيّة ثانوية”" ترتبط يشخصيّة البطل” 

وتكون وثيقة الصّلة به (صديق أو مُريّي أو وصيفة 

أو مُرضعة) بشكل يُسمح لها بمحاورته 
والاستماع إلى مكتونات نفسه. 


© كاتم الأسراو 


دخلت هذه الشخصة* المسرح الغربيّ بين 
الفرن السادس عشر والثامن عشرء وثيّتتها 
أعراف” المسرح الكلاسيكي في القرن السابع 
عشر في فرنسا فكانت بَدِيلًا عن دور الجوقة”* في 
المسرح القديم . لكن في ححين كانت الجوقة 
كيانًا جماعيًا وشاهِدًا أماسيًا على الحََدّث 
ومُمثّلا عن المدية في المسرح القديم» فَإِنّ 3 
اجتماعية تُحدّدق ولذلك إن وجوده في 
المسرحية يرّر كضرورة دراميّة فقط . 
يتَلخّص دور كاتم الأسرار في: 
- إعطاء معلومات عن الحدث ورواية ما يحصل 
خارج الخشبة على شكل سَرْد” (رواية المُرتي 
ثيرامين في مسرحيّة فيدرا للفرنسي جان راسين 
عمعمط .[ :4)١194-18(‏ وهذا هو الدّرر 
الذي كان يُقوم به الرسول في المسرح القديم. 
- التخفيف من استخدام المونولوخ”: لأن حوار* 
كاتم الأسرار مع البظل يُشبه كثيرًا جوار 
الشخصيّة مم ذاتها. وكاتم الأسرار في البنية 
عن الأنا لَديهء فهر كثيرًا ما يُمَثْل صوت العقل 
الذي يَحَدٌ من الاتدفاع العاطفي للمطل. 
هناك بعض الحالات الاستكتائيّة يلعب فيها 
كاتم الأسرار دَورًا أساسيًا حين يُتدخّل بمُجرّيات 
الحدث كما هو الحال بالتسبة للمُرفيعة أونون 
في مسرحية «فيدرا» للفرنسي جان راسين 
في الكوميديا” يُعتبر الخادم أو الخادمة* 
الرديف الوظيفي لكاتم الأسرارء لكنّ الاختلاف 
الأساسيّ يُكمن في كون هذء الشخصيّات تحمل 
قرادة وكثافة إنسانية» في حم ظل كاتم الأسرار 
تُحدُنًا بوظيفته كمحاور أو مل ٠»‏ حتّى ولو كان 
نَصَّه الجواري طويلا . أي نه شخصية دون فعل 
خاصص » وبالتالي تتطبق عليه تماما صفة الشخصية 


كدان 


الثانوية . 

في مسرح القرن الثامن عشر ومع تراجع 
التراجيديا* كنوعء ومع التغيّرات التي طالت 
المجتمع وأدّت إلى تخيّر مفهوم البَطل في 
المسرحء تَعيّر وضع الشخصيّات الثانويّة التي 
صار لها دور أكبر» غابت وظيفة كاتم الأسرار 
عن المسرح وامسٌّدلت في بعض الأحيان بوظيقة 


الصديق. 
انظر: الشخصيّة الشخصيّة الثانويّة» 
الكومبارس . 
« الكائقاء أمرتمم 
عومهمنا 


كلمة مأخوذة م مُفردات التسيجء وعي َدلٌ 
بمعناها العام على قطعة قُماش لها خيوط 
مُتعايدة ومتباعدة تسمح بنسج تَؤْشيات بالإبرة 
فوقها بحيث تتغطى الكاتقاه تمامًا. فيما بعد 
صارت الكلمة تَدلَ في عالّم المرسيقى والمسرح 
والأدب على نص أساسى أو مُلخص يُعرض 
الخطوط العريضة» ويسمح بتأليف لاحق يتركب 
على الأصل. وقد استُخدمت الكلمة كما هي في 
كثير من لغات العالّم. 

ومُمطلح كائقاء مأخوذ من 
ددن وتعني ‏ في تغرمات المسرج 
مجموعة المشاهد والمواقف الدرامية والمضحكة 
التي كان المُمتُّرنَ ينون عليها ارتجالهم. عُرفت 
هذه الكلمة في الكوميديا ديللارته* وانتشرت مع 
المُمتّلِينَ الإيطالتين الذين تتّلوا في كل يلدان 
أررويا. وقد كان استخدام الكائقاه ضرورة 
فرضتها طببعة العروض المُتغيّرة سب الجمهور* 
في كُلّ مرّةء وكثرة الإنتاج والتنثل الذي عرفه 
المُمثلون الإيطاليّون. 

وكاتثاءه الكرميديا ديللاوته تعني المخطط 


1١ انث‎ 


الْمَبدئئ للعناصر الثابتة التي تُتسج عليه عُروض 
مختلفة؛» وهي تشكل بالنسبة للمُمثّل” نقطة 
الإستناد التى يني عليها الأداء" القائم على 
الارتتجال”. والكاتقاه أكثر إييجارًا من السيتاريو * 
المكتوب الذي يعض مُخطّط العمل» ويّحتري 
على مُلاحظات مُرّة مَشهدًا بمشهد حول مسار 
وتطوّر الحدث الدراميّ» كما أنها تُختيف عن 
المخطط السُردي لتحدث ##بمدسجمك الذي يوجز 
الحكاية* . 
يُمكن أن تكرن الكاتقاءء مثل السيتاريو» 
بديله عن النصّ الدرامئ ذي الطابّع الأدبِيَ في 
مسرح له أعرافه الثابتة التي يُعرفها المُمثّل 
والمُتفرّج. وهي على العكس من النضٌ 
التقليديّء تسمح للممثل بهامش من الححرْيّة في 
أدائه لأنّها تمكنه من أن ينسج تنويعات حول 
مو ضوع محدد حسب مُتطلّبات الجمهور وردود 
أفعاله» وأن يرتجل أداءه ارتجالا . 

يُعتبر أسلوب الاستناد إلى كاتقاه جزءًا من 
التمارين الْمُتَيّعةَ في يومنا هذا لإعداد المُمتّل* 
في تعاهد المسرح* لان ذلك يُسمح للمُمثل 
الناشئ أن يُطوّر شخصية” أو مواقف وأن يُنسج 
حكاية الطلاقًا من مُعطيات مُحدّدة أو فكرة 
يقترحها عليه المُدرب. 

انظر: السيناريو: الكوميديا ديللارته. 


ه الكتابة يننا 

متم 

الكتابة بالمعنى الشائع للكلمة في مجال 
المسرح هي عَملية صياغة نض مكتوب يخضع 


لقواعد التأليف المسرحي التي تأخذ بعين 
الاعتبار تحوّل النصّ إلى عَرْض. من هذه 
القراعد” وجود الجوار” والإرشادات الإخراجية* 
وتوزيع دخول وخروج الشخصيّات» وتطوّر الفعل 


كات ! بوم 


الدرامي” من بداية إلى نهاية» والتقطيع” إلى 
فصول ومشاهد أو لوحات وغير ذلك. يُطلق على 
هذا النوع من الكتابة اسم الكتابة الدراميّة. 

توسّع معنى الكتابة في التقد الحديث مع 
تطوّر النظرة إلى مفهوم اللغة. فقد اعتَبر لَغةٌ كل 
ما يُسمح بتحقيق التواصّل* ويُشْكُل يظامًا دَلاليا 
متكاملا من العّلامات كالحركة واللون والصوت 
والإشارات. نتيجة لذلك اعتّبرت الكتابة عملية 
تتجاوز صياغة النصٌ اللغريّ المكتوب لتَشمُل 
كل عملية إبداعيّة يتشكّل فيها معنى ما وتدخل 
فى نطاق عملية التواصل. 
في مجال المسرح حيث تَتَضمَن اللغة 
المسرحيّة كل ما هو مَرئيَ ومسموع على 
الخشية" كالديكور والأكسسوار” والرّي 
المسرحي” وتَظم الألوان والموسيقى والمُوؤثّرات 
الصوتية* وغيرها من العناصر التي تُشكُل خطايًا 
جديدًا يُختليف بطبيعته عن النصٌ المكتوب» 
اعثّبر الإخراج”" عمليّة صياغة جديدة للنضّ 
الدرامي ونوعًا من العمل الدراماتورجي رذ 
رؤية المُخْرِج* » ونضًا مُسَعيَلُا وجديدًا للمسرحيّة 
هو نص العَرّض . 

مع هذا التمييز بين نضَينء صار من الممكن 
الحديث عن الكتابة المسرحنة عمشاهم 
علمتفمة التي تشمل الكتابة الدراميّة لظم 
علجانمج 2 (رهي نصٌ المسرحيّة): والكتابة 
المشهدية عماولقعد عسصعظ التي عي ججزء سس 
عمل المُخْرج ضمن فنّ الإخراج. 

من العوامل التي لعبت دَورًا هامًا في تثبيت 
المفهوم الجديد للكتابة تَحَرّر العَرْض المسرحيّ 
من الأعراف”" التي تُعطيه شكلًا مُحَددّاء ممًا 
أمَى إلى النظر إلى الإخراج كعمل إبداعي مسقل 
ومُوازٍ لعمل الكاتبء وهذا ما يُجعل من كل 
عَرْضٌ من الشروضى لمسرحية ما نوعًا من الكتابة 


درن 


الجديدة التي تحيل قراءة” المُخرج للنص 
الأصلى. 

يعتبر الإبداع البجماعيئ” نوعًا من الكتابة 
الجساعيّة #بفدعلامه «مهذه8 تعيد بشكل كبر 
على عمل المُمثْل * وارتجاله. وقد تطوّر هذا 
الترع من الككتابة في المسرح الحديث مع تخطي 
النظرة التقليدية إلى أولويّة النصٌ المكتوب الذي 
يَسبّق المرّض 

كذلك يُعتبر الإعداد* نوهًا من الكتابة لأن 
أيّة تعديلات تَدخُل على النصٌّ تعطيه مَعتى 


جديدًا يختلِف عمًا كان مطروحا في النئصّ 
الأصل. 
انظر: القراءة. الإخراج. 
الكَوْنثال لمعحصهع 
لمجمصص 


كلمة كُرنقال مأخوذة من اللاتييّة مرعصهه 
16035 وتعني حرقيًا في اللغة العربيّة؛ رَهُمَ 
اللّحَم. ومرئع اللحم في الديانة المسيحيّة هو 
احيفال يتم في اليوم الذي يُسيق بذء الصيام عن 
اللْحم لمدة أربعين يومًا. فيما بعد توسم 
استخدام الكلمة؛ وصار تعبير كرتقال يُطلق على 
شكل من أشكال الاحتغفال” له طابّع شَعبىَ لما 
فيه من إمكانية للتسلية والتحرّره وكذلك على 
الاحتغالات التنكريّة والمّراكب ٠‏ الدبية والدُنيرية 
التي يلب عليها طابّع الغروتسك 

يُعتبر هذا الشكل من الاحتفالات التنكرية 
استمرارًا للاحضالات الوّئنيّة التي كانت معروفة 
في أغلب الحضارات القديمة» وعلى الأخصضص 
قوس الاحتفال بالرييع والقطاف التي تُمَبّر عن 
الصّراع بين الصيف والشتاء بمَواكب عَزْليّة. لكنّ 
الكرتقال أخذ شكله المعروف تاريخيًا مع تكؤّن 
بورجوازيّة المدن في القرن الثالث عشر في 


كا رن هوم 


أوروياء وكان بشكل غير مُباشَر رَنَهْ فعل على 
الطايّع الصارم للشعائر الديئيّة الكنسيّة . 

فى الفترة الواقعة بين القرن الثالث عشر 
والسادس عشره تحوّل الكرنقال من احتفال 
فوضوي لا يَخضع لقالب مُحدّدء إلى احتفال 
مُنظم كانت تُشرف عليه مجموعات رفت باسم 
الفرفق المر حة تتصداع0ز كعناومم0). لكنّ 
السلطة ما ليثت أن حاولت احتواءه فصار له 
طابّع رسمي نوعًا ما لألّه دل في قالّب تنظيميّ 
عامّ. وهكذا تحوّل الكرنقال من عيد شَعبِيَ إلى 
شكل احتغالت يُحتل فيه الشعب موقِع المُطرّجٍ لا 
المُعاركء لأنْ المَواكب فيه صارت تحتوي على 
تحطات تُقدّم فيها فواصل* أو مشاهد تمثيليّة. 
وقد أفْرَرَ ذلك التحوّل في الكرنقال أشكال 
وج تتوّعت بتتوّع التناط) وكانت أحد أهُم 
مصادر تكرّن المسرح في أوروبا. ففي فرنسا 
على سبيل المثال انبثق عن الكرنقال المونولوغ 
الدرامي” وعُروض الححماقات” وعيد المجانين» 

. 5 ص ّ - 
وكلّها نوع سن المُحاكاة التهكميّة* للظواهر 
الجديّة في الحياة. وفي ألمانيا ظهرت تمثيليّات 
كرنقاليّة هي مسرحيّات بذاية الصّيام 
أعاصجن مه في مديلة نورمبرغ. وهي 
المرايف الألمانيَ لعيد المجانين في فرلسا. في 
إيطاليا أفرّز الكرنال ما أطلق عليه أسم ن#صم2 
وهي التسمية الإيطالية القديمة للأحمق: ومنها 
ديللارته* ' وفي إنجلترا انبتقت عن الكرئقال 
مُروض تنكرية يُطلّق عليها اشم مسرحيّات التنكر 
الساتر ماح وجب «تبدصسطط . 

ولأآنّ الكرتفال تأرجح في تاريخه بين المَفُويّة 
والتنظيمء يُمكن اعتياره احتفالا له طايم مرفوج . 
إذ إن له من جهة برنامجه المرسوم الذي يؤظر 
مكان وزماتن الاستغقال وتسارف كما أن له من 


كك رن 
جهة أخرى جابه اللَّبِيَ الذي يَترّكَ للمُشارِكين 
حرية التصرّف بعَفويّة» وإمكانية تخي المسار 
المرسومء والانعتاق سس خلال الرقص والتمثيل 
والقِناء والتتكر. 


التتَكُر في الكَرْنفال : 

يُقرم الكّرّنقال أساسًا على مفهرم التذكر 
ا كائنات إنسائيّة وحيوائية. ولعبة التنر 
هذه تكير الروابط بين المُشارِك والمجتمع 
وتسمح له أن يَدحُل في نشاط لَِِنَ سُبرّر يُفجر 
الرغبات الكامنة ديه فيُحقّق الانعتاق والتفريغ 
من خلال الضَحجك. 


الكرنفالي عدوععلهعمدتف ع[ : 

تَحدّث الباحث الروسي ميخائيل باختين 
عصمخططلة8 .133 في دراسته عن المؤلف الفرنسي 
نرانسوا رابليه كتقاءطه8 ,5 عن الكرتقال 
والضّحِك الشّعبِيَ فقابل بين يُتبتين مُتناقضتين : 
الأولى تأخذ شكل كتلة كلاسيكية مُغْلّقة لا يُمكن 
اختراتهاء وتتمكّل في الحياة الاجتماعيّة الْمُنطّمة 
بقوانين وأسس». والثانية تأخذ شكل كُتلة 
غروتسكيّة متغيرة ومفتوحة يُمكن اختراتها من 
خلال القتحات العديدة فيها. وقد اعتّبر باختين 
أن أهمَ مظاهر الكتلة الغروتسكيّة هو الكرتقالي 
علوتعلدنهجمه مط الذي اسعقى مكوّناته من 
الكرنقال. واعتبّر أن الضحك الكرنقاليَ هر 
الضّحِك الشُعبي المْعبّر عن كل ما هو سُفْليٌ 
ودنيء (درن أيّ معنى انتقاصي) مُقابل ما هو 
رفيع وكلاسيكي . 

وقد اعتبر باخستين أنّه على الرغم من وجعود 
برنامج مُحدّد الذكرتقال إلا أنه كان دائمًا يرك 
عَيرا كبيرًا للّمِب على مُستوى الفره وعلى 
مستوى الججماعة. وأنْ غلاقة المُشارك بالكرنقال 


ك ل ١‏ خض 


عي علاقة مُعاكسة تمامًا لما يَحصّل في الاحتفال 
الجدّيَ. فإذا كان الكرنقال يفترضى أساسًا نوعًا 
من المُشارّكة من خلال التدكر وتشكيل 
المَواكب» فَإنّ هذا التكّر بالذات يُحرّر الأنا 
ويُزيل الروادع ويُسمح بالانعتاق. 


الكَرْنفال اليوم: 

في يومنا هذاء ومع تغيّر النظرة إلى مفهرم 
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الزمن (من زمن دائكريّ يتحدد بذورة الطبيعة 
والفصول إلى زمن تطوّري تاريخيئ غير 
تكراري)» فَقَّد الكرنقال معناه الأوّل كاستعادة 
لدّورات الطبيعة وكإرجاخ إلى صرام العناصر 
# سي الو اسيل 8 0 
المكوثة للحياة وتحددها » وتحوّل إلى فولكلور 
مر جيه هي الكرتفال بِحَدَ ذاته. كما غلب عليه 
الطابئع السياحيٌ المنظم َمَقَدنَ معناه الأوّل رغم 
استمرارهء وهذا ما تجده على سبيل المثال في 
كرنقال ريو دي جائيرو في البرازيل. 

انظر: الغروتكء المضحك؛ الاحتفال. 


الكلاسيكية والمسرح سوتعتومقات 
5 


الكلاسيكية تسمية تُطلق على تيار فكريّ 
وججماليٌ تَبلوّر في القرن السابع عشرء ويُستيدٌ 
أصوله من التحضارة اليونائيّة والرومانية. 

أصل الكلمة من كتنهعدك اللاتينيّة التي تعني 
طبقة: وهي صفة ترتبط عادة بالكاتب 
الكلاسيكي الذي يكتب للطبقة الراقية #ماوفهم8 
كنضدمفكت, ويُقابله الكاتب البروليتاريّ الذي 
يُكتب للطيقة الدِّنا متشهاعامم عمامات5. 

يُستدّلٌ من تطوّر معنى الكلمة أيضًا أن صفة 
الكلاسيكيّة كانت تُستخدّم للدّلالة على المُؤلفات 
الي تستحقٌ أن تُدرس في صفوف المدارس 
والجامعات عنهة. وقد انّسع المعثى فيما بعد 


ك ل١‏ 


لِيَشْمُّل كلّ أعمال الكُْتَاب والفتّانين اليونان 
والرومان الذين اعثيروا تموذبجًا يُحتذثى منذ عصر 
النهضة في أوروباء والذين اعتّمِدَت كتاباتهم 
النظريّة:؛ وعلى الأخصّ فى الشّعر" لأرسطو 
عام أقالف (17-541كق.م) وهوراس 2م8:ه110 
(8-50ق.م) كمرّجع يتبَع. وهذا يمسر تسمية 
الاتباعيّة التي تُستَعمّل أحيانا في اللغة العربيّة 
كمرادف لكلمة كلاسيكية. 

جدير بالذكر أنْ صفة الكلاسيكية لم تُطلق 
على هذا الثيّار إلا بعد انتهاء تأثيره» وتحديدًا 
في فترة إعادة الحُكم المَلّكيّ إلى فرنسا 
اهدع ني القرن التاسم عشر. 

لكنّ كلمة كلاسيكيّة اكتسبت فيما بعد معنى 
أكثر شُموليّة من السميات التي تُطلّق على بقيّة 
التيّارات الفكريّة والفئْيّة والجّماليّة مثل 
الرومائسيّة* والرمزيّة*. إذ صارت كلمة 
كلاسيكيّة تطلّق على كل الأعمال الرفيعة 
المُمْترَف بها والتي تصمد أمام عامل الزمن. 
ولذلك يُمكن الحديث عن أعمال كلاسيكيّة في 
كُلّ المدارمس الفئيّة والأدبية . 
الكلاسيكيّة كمَبْدَا جَماليّ: 

استيرَت مفاهيم الجّماليّة الكلاسيكية من 
الأعمال اليونانيّة التي اعتّيرت تموذجًا يحيل 
طابّع الديمومة. وهذا التّموذج يُقوم على مُبدأ 
التناظر والتَناسّق والثباث والاعتدال والبساطة 
الوقورة والبجلال الذي يُعطي للعمل تجاتمًا 
ووّحدة. وهو يَنطلق في مبادله من العَقلانيّة التي 
مير تركيبة الفكر الكلاسيكيّ ككل. 

اعتّبرت هذه الصّفات معايير تحؤلتُ إلى 
قواعد” إلزاميّة في الآداب والقنون الأوروييّة 
اعتبارًا من القرن الابع عشر وبتأثير من ظروف 
سياسيّة واجتماعيّة أهمها: 


١ كل‎ 


مض 


ك لا 


- تشكل حُكم مركزيّ هو الحكم المَلكيٌ 
المُطلقَ في فرنسا. 

- التطور الفكري باتّجاه العتلانية عدهعنامدهفمق2 
التي يُمّلها الفيلسوف الفرنسيّ رينيه ديكارت 
تعاممعوع<12 .2. نقد اعثّير العقل أساسًا للعلم 
ومُحرّكًا للعالم لأنّه يجمع بين الذين ينتمون 
إلى ثقافات مُختلفة. من هذا المُنطلق كانت 
الكلاسيكية ردّة فعل رافضة لجمالية الباروك* 
التي تناقض هذا التوجّه تمامًا وكانت سائدة 
قبل الكلاسيكيّة تمامًا . 

بروز انّجاه فلسفيَ يَنحو إلى استنباط ما هو 
تم مما هو زائل ومتحوّلء وفرّضه نحت 
اشم الحقيقة. من هنا ظهر مبدأ الحقيقة 
المطلقة والجميل ه86 ملم والطبيعة الجميلة 
عصسضممج علاعط هئ. وتتن كان عصر النهضة 
الإيطالي قد مهد لظهور الكلاسيكية من خلال 
المذهب الإنساني مسعتموصناةة الذي انتشر 
فيهاء فإنَ الكلاسيكيّة في فرنا أخذت شكل 
تيار سائد ومُسيطر بفعل الأكاديميّات التي 
رضت أمسها كقراعد لا يُمكن مخالفتهاء 
وبفضل مُنظرين أمثال نيقولا بوالو 
نتععلام8 .21 (2)19115-195 وكاب أمثال 
جان راسين 26اعه8 .1 (1544-184) وجان 
دو لابرويير ##فتوبصظ 14 -لء وفناتين أمثال 
الرسام نيقولا بوسان تتففقنة20 .28 والمَعماريّ 
جان قرانسوا مانسار فمدعدفاط .3.8. وقد ظَللَّ 
تأثير الكلاسيكيّة ملموسًا فى الآداب والفترن 
الأوروبية طيلة القرنين السابع عشر والثامن 
عشر. لكنّ هذا التأثير لم يكن متساويًا في كل 
حول أوررياء إ لم تُقْبَل الكلاسيكيّة بفس 
النسبة في إسبانيا وإنجاتراء ورُفضت ببجدّة في 
ألمائيا حيث كان للتوجه القوميّ دوره ني عدم 
قبول التأثيرات الخارجيّة وقَرْض الطابّع 


د 


المَحلّنَ. ثار فلاسفة القرن الثامن عشر 
الألمان مثل غرتولد لسنغ همنعوم1.© 
(19839-159) وجوهان ولفخائم 
غوته عطانه .1.7 )1١8495-11495(‏ وهردر 
12061 ونردريك شيلتر 2عللنطة .1 (08/ا11- 
6 في البداية على عَيْمنة التُماذج الأدبيّة 
الفرنسيّة التي اعتبروها نوعًا من القيودء ثم 
عادوا إليها بعد اتتهاء حركة «العاصفة 
والاندقاع» 8ة7ل1 أماحها :5077 في رَدة فعل 
على النزعة الصّبابيّة والهَيّجان العاطفيّ 
الزرمانس. وقد أظلق على الكلاسيكيّة 
الألمانيّة اسم كلاسيكيّة قايمار. أنا في 
إنجلترا فقد دعا بعفى المُنظرينَ لكتابة دراما 
منتظمة استمدّوا مُعالمها من الكلاسيكيّة 
الفرنسيّة مُباشرة: وتقرم على احترام قاعدة 
حُسْن اللّيافة* ومُشابهة الحقيتة*. من هؤلاء 
المُنظرين والكُتٌاب بن جوئسون 21028011 تاع8 
(1790-16195) وجون هرايدن عل:12225 .3 
(9900-171). ومع أن الكلاسيكيّة 
الإنجليزيّة استمرّت حتى القرن الثامن عشره 
إلا أنها لم تُشكّل تبَارًا واضح المعالم. 


المسرح الكلاسيحيّ : 

عندما كتب الكلاسيكيّون الفرنسيون فى 
القرن السابع عشر أعمالهم لم يَقصِدوا وضع 
سس لتيّار ماء وإِنّما مُحاكاة أعمال القُدماء التي 
اعتبروها نَموذجًا. لكنّ فهمهم لهذه اللماذج أتى 
عبر ترجمة الإيطالتين لَكُحْب هنْ الشّعر المُختيفة 
وعبر تفسيرات المُنظرين الفرنسيّين للمعايير 


الجَماليّة التي تطرحها. 
تعتبر الكلاسيكيّع التيّار الوحيد الذي تَجِلَى 


في المسرح بشكل كتابة مُعيّن وشكل عَرْض 
مُحدّد فرضَّمّه الأعمال التي ظهرت على مرحلتين 


ك ل ١‏ 


كك ل1 





ما بين ١١٠١‏ و740١‏ ويطلق عليها اسم 
التراجيديا الإناية ملعن مط عنلفقعم237 وبين 
و776١‏ وتُعتبر أعمالا كلاسيكيّة تمامًا. 
وقد اعتّبرت الأعمال التي تتطابق مع هذه 
المَعايير أعمالا جَيّدة. تَمَذّ بعض نصوص 
الكاتب الفرنسي بيبيركورني عللاعصصم .م 
)١1584-1705(‏ وكل أعمال جان راسين في 
التراجيديا* ومسرحيّات موليير #غناهكة 
(؟؟7١-1798)‏ في الكوميديا” من أهمّ الأعمال 
الكلاسيكيّة. هذه الأعمال لا تَلترم بالقراعد 
الكلاسيكيّة من ناحية الكتابة فقط وإِنْما تَتجلى 
مَعالم الكلاميكيّة فيها على الصعيد الفكري 
أيضّاء إذ إِنْها تنطلق من مُفهوم مُحدّد هو عُموميّة 
التَمادْج الإنسانية التي تطرحها وصلاحيّتها لكل 
الأزمتة. 

يُمكن الحديث اليوم عن دراماتورجيّة”" 
كلاسيكيّة متكاملة يسجم فيها الشكل مع 
المضمون والنص مم العَرّضء وهذا ما أوضحه 
الباحث الفرنسي جاك شيرير 86182طم5 .1 في 
كتاب «الدراماتورجيّة الكلاسيكيّة في فرئسا؟ 
)١460(‏ حيث قصل مكوّنات العَمَل المسرحيٌ 
الكلاسيكي إلى بتية داخليّة وبتية خارجية . 

اعتبر شيرير أَنْ البية الداخليّة أو العميقة 
للنص تتعلّق يطبيعة المواضيع التي يُختارها 
المولئف قبل أن يشرع بالكتابةء وبالمراعد التي 
تُحدّد بناء العمل ومنها وحدة الزمان ورّحدة 
الفعل وتطوره من مُقدّمة" وعُقدة" وانقلاب* 
وخائمة*» بما في ذلك دور العائق”" وطبيعته 
ضمن الصّراع*» وطبيعة الشخصيّات (شخصيّات 
رئيسيّة وشخصيّات ثانويّة) واتتمائها الاجتماعيٌ 
(ملوك وأمراء). 

أمنَا الثتبة الخارجيّة أو السطحية فتتعلق 
بطريقة الْمُعالّجة ويشكل الكتابة الذي يُتناسب مع 


ضَرورات العَرْض المسرحئ في ذلك الوقت 
(وحدة المكانء والتقطيع” إلى فصول خمسة 
وعدد غير مُحدّد من التشاهد» والربط بينها 
تَبقَى اللخشبة”* فارغة أبدّاء واستخدام 
الشعر والوزق الإسكتدري واللّغة الرفيعة بما 
تتطلبه من إلقاء* مُفَحم وتتغيم مهرما 126 
على صعيد العرضص. كذلك وضّح شيرير عَلاقة 
هذه المُكرّنات بالواقع الذي يُصوّره العمل 
وبذوق الجمهور (قاعدتي سن اللياقة ومشابهة 
الحقيقة) . 


1 


بحيث لا د 


انبعت هذه القواعد ة في التراجيديا والكوميديا 
مع تمايز مُستَمَدٌ من ررق التي طرحها أرسطر 
أصلًا بين النوعين في كابة «فنَ الشعر». لذلك 
تعتبر الكوميديا الكلاسيكية كوميديا رفيعة» على 
العكس من الأشكال الكوميديّة الشعييّة التي لم 
تلترم بقواعد داعيرت أقنّ شأنًا. من المُلاحظ 
أن الأعمال التي تُعتّبر كلاسيكية تَمامًا محادودة 
العدد. لكنّ القواعد التي فرضتها نالت قَوَةٌ 
وتَّانًا وديمومة حتّى إِنْها أظرتِ المسرح وقيّدته 
وجنّدتٍ الرّؤية التي يُطرحها حول العلاقة 
بالواقع. وقد امتدٌ تأثير هذه القواعد حتى الثورة 
الرومانسيّة* التي رفضتها نهائيًا فاتحة الباب 
بذلك أمام الواقعيّة” والطبيعيّة” وغيرها من 
المدارس. 


الكلاسيكية الحدينة عصفاعامممكت مع3 : 

تسمية تُطلّق في النقد الإنجليزيّ على 
الأعمال التي تُستوحي من تموذج القُدماء ويهذا 
المنظور اعتُّبرت الكلاسيكيّة الفرنسيّة كلاسيكيّة 


جديدة , 


كذلك تطلق صنة الكلاسيكيّة الجديدة على 
الأعمال التي أتت في مرحلة لاحقة للكلاسيكية 
الفرنيّة وتستوحي منها ومن القُدماءء وكانت 


ك ل ١‏ 


رد فعل على البَهْرجة التي مَيّت الفنون بشكل 
عامّ. شكّلت الكلاسيكيّة الجديدة بهذا المعنى 
ارا ظهر اعتبارًا من بداية القرن الثامن عشر 
وحتّى نهاية الثلث الأول من القرن التاسع عشرء 
كما عاد إلى الظهور في قترات مُختلفة حتى 
القرث العشرين . 


المشْرّح الكلاسيكن اليَوْم: 

رَفضّت الكلاسيكيّة من وبل أجيال الشباب 
على مَدى العصور كرّدّة فعل على النظرة 
المُتصلّية إلى المذهب الكلاسيكيّ كمّرجع وحيد 
لما هو جيد. مع ذلك لت بعض العناصر 
الكلاسيكيّة موجودة في الأعمال الني أظلق 
عليها اسم المسرحيّة متشة الصَّنم «عاط معفم 
#افترء وفي الميلودراما” وفي مسرح الولقار”. 
وفي كل المسرحيّات التي حافظت على بعض 
القواعد الكلا سيكية . 

اعتبارًا من بداية القرن العشرين»ء وضمن 
التوججه لتجديد الحركة النقديّة وأدواتهاء ظهرت 
قراءات جديدة وأكثر حيويّة للأعمال الكلاسيكيّة 
تخظت قضيّة القراعد إلى ما له علاقة بجوهر 
هذه الأعمال. من أهمٌّ هذه اليُحوث التقديّة 
كتابات رولان بارت 5عطاية8 .1 وجان 
ستاروتكي #لقتاطدم 5 .ل وشارل مورون .2 
هتنا ولرسيان غولدمان صدهل01© .1 وجان 
بيير قرنان هدع .12 

على صعيد الإخراج”*: ظهرت محاولات 
لتقديم الكلاسيكيّات اليونائية والفرنسيّة في 
قراءات" جديدة. من أهمٌّ المخرجين الذين 


تحملوا ضمن هذا التوبجه الفرنيّين أنطوان قيتيز . 


تعتلا له (19940-190) وأريان منوشكين 
عسطططع نم3 ف (1589-) والألماني بيتر 
شتاين ساعاة .2 (/1939-), 


فض 


كوا 


انظر: القواعد المسرحيّةق الأنواع 
المسرحيّة .. 
«ه الكوائليس سا 
ومععتلسمن 

مُصطلّح يمي إلى مُفردات تِقنيّاتِ المسرح . 
وقد دخل إلى لغة الحياة اليوميّة بمّعناه 
المسرحيئ» إذ يمكن الحديث عمًا "يدور وراء 
الكواليس». 

تُستعمّل كلمة كواليس (ومفردها كالوس) في 
اللفة العربيّة بلفظها الفرنسئى 5ع5وفانام©. وهذه 
الكلمة التي ظهرت عام 1٠٠١‏ مُْتَقّةَ من فل 
165ن1م) الذي يعنى اتسات. وقد كانت الكلمة 
مُتحرّكة» وصارت تُستعمّل في المسرح للدّلالة 
على جُجرء من المسرح لا يظهر للعيان تُغطيه 
الستائر أو قَطم الديكور”؛ ويُحدّد أبعاد الخشبة" 
من اليمين واليسار ومن جهة العَمْق. 

وللكواليس وظيفة عمليّة في المسرح لأنها 
المَداخل التي يُمكن للمُمثْلِين ولقظع الديكور أن 
تدخل وتخرج منها إلى اللخشبة. ومن هذا 
المُنطلّن يُمكن اعتبار المْتحات الموجودة فى 
أسفل الخشبة #8مم78 نوعًا من الكواليس. 
وانطلاقًا من هذا التعريف للكواليس» يُمكن 
اعتبار أنّها كانت موجودة في كل مكان يُقدّم فيه 
عرض مسرحئ حتثّى قبل أن تكتسب هذا الاشم. 
وقد مُرفت هذه القتحاتث في المسرح اليونانيٌ 
والرومانيّء وفي كل الأمكنة العُشْيّدة التي كانت 
تُقدّم فيها مُروض مسرحيّة في القرون الوسطى 
كالنتبة الاليزايشة ماطم ف ستاك ماطعة حيث 
كانت موجودة في كل الأمكنة التي تُستخدم 
للتمثيل بما فيها الطوابق العلا من الخشبة. أمَا 
حين يُقنّمٍ العَرض على مِنصّات مُرتّجلة كما في 


كوا 


كك ور 





مسرح الشارع” ومسارح الأسواق*» فقد كانت 
الشتارة التي تحب حلفي المِنصّة عن أعين 
المُتفرجين بمُثابة الكواليس لأنْ تغيير المَلابس 
كان يتم فيها. لكن وجود الكواليس يمّعناها 
الحديث مرت بسينوغرافيا* المكان” في العلية 
الإيطاليّة* حيث تأخذ الخشبة* شكل مُكتّب 
تُحدّد الكواليس جُدرانه الثلاثة المُقابلة 
0 وقد صارت الكواليس مع الرّمن 
من أعراف* المكان المسرحيّ 53 مش 

الشتار :* واللوحة الصُلفية*, 

دُرجتٍ العادة في لغة المسرح أن يُطلق على 
الجهة اليُمنى من الخشبة جهة الباحة هام فاض 
وهي المدخل الذي يأتي منه القادمون من داخل 
المدينة: وعلى الجهة اليسرى جهة الحديقة قدقة0 
#تاتولء وهي المّدخل الذي يأتي مته الشُرباء 
القادمون من ارج المدينةء وذلك غرف من 
أعراف المكان في المسرح الغربيّ. 

والكواليس هي المّسحة التي تسمح بانتقال 
العُمئْل* من عانم الواقع إلى عالم الإيهام*؛ 
وبتصوله من كيائه كإنسان إلى الشخصية" الدراميّة 
التي يُمثّلها. واللون الأسْوّد الذي دَرَحٍ استعماله 
لستاثر الكواليس يَسمح بتسهيل عمليّة الانتقال 
هذه بحيث يبدو المُمثْلون وكأنهم يُولدون من 
فراغ. مع الرغبة في تحقيق قَدّر أكبر من الإيهام 
في فترة ازدهار الطبيعيّة” والواقعيّة”* في 
المسرحء كَرَجِت عادة اعتبار الكواليس 2 من 
مكاتن المْتَخِيّل) ولذنك كانت الححدود بين 
الفضاء على الخئبة ع#وناكم ع#مدصوظ والفضاء 
خارج الخنبة مموندةءموجتت معصوظ تُمَثْل عادة 

ر على شكل جُدران فيها تواقذ وأبواب 
تفتمم على حديقة أو مَطيخ» وتوحي بالامتداد. 
وقد استمرٌ هذا التقليد عي مسرح البولقار*. 

أما غِياب الكواليس فيعطي للخشبة وضعًا 


مُحْتلِقًا لأله يكشِف عمليّات التحضير التي يُقوم 
بها المُمثّلون والتقتيّون. وقد لجأ المُخرجون 
المُعاصِرون إلى حَذْف الكواليس وإظهار مل 
العمليات التحضيرية : ضمن التوجه لإبراز آليّة 9 
العمل المسرحي بدلا من ن إخفائهاء وذلك لتحقيق 
المشرحة”. 

انظر : المكان المسرحي» الثبة والصالة. 
ه الكوريغرافيا وماجسومعجه 0 

جب 

تُصطلح يعني اليوم فْنْ تصميم الرّقصات . 
وتُطلق تسمية كوريغراف #(ومجهق,م2© على 


مُصمّم الرّقصات والمسؤول عن التنظيم العام 
للحركة” في الْعَرْض ‏ 


تُستعمّل كلمة كوريغرافيا كما هي في أغلب 
اللغات وفي اللغة العريّة أيضّاء وهي تُعني 
حَرفيًا هْنَ تدوين تحركات الرّقص لأنْها منحوتة 
من الكلمتين اليونانيّتين هأعومطه التى تعنى 
رَقصات الجوقة» و #فامة5 التي تعني تدوين. 
وقد ظل هذا المعنى سائدًا حتى القرن المخامس 
عشر. 

ترف تدوبن حركات الرّقص في مُعظم 
الحضارات القديمة بسيب ارتباط الرّقص 
باللطقوس الديئيّة» فقد ترك الفراعنة رُسومًا 
تُوضّع مُختليف الوضعيّات الراقصة على ججدران 
المَعابد» وفي الحضارات الشرقيّة دُوْنَت حركات 
الرقص المُرمّزة وتَتْبّت في نصوص (انظر 
الكاتاكالي). وقد تطوّرت أساليب تدوين 
حركات الرقص مع الزمن إذ كانت الرّقصات 
تُمجل براسطة رامزة مُعيّنة تس تعتود الأحرف» أو 
بواسطة رصم تَخطيطيّ للمحركة تمامًا كما تُدِوّنَ 
الموسيقى بالنوتاتء وهذا هو مُعتى تعيير 
عنطمهومععطه:0 الذي يعي تسجيل الرّقصات . 


كك ور 


كك ور 


هناك أيضًا تعيير عتطمهجمءمطءمم56 وهو 
تسجيل الصُّطوات كل على جِدَّة من خلال رسوم 
هندسيّة. في يومنا هذا تراجعت أعميّة هذه 
الوسائل لتدوين الرّقص أمام استخدام يَقنيات 
التصوير كوسيلة للحفظ والتسجيل. 

مع تطوّر هُنّ الباليه* بدأت الكوريغرافيا 
تتسوّل إلى اختصاص مُعمْلٌ؛ وأخيدذت الكلمة 
معناها الحديث كفن تصميم الرقصات للعَرْض. 

في القرن التامعٍ عشرء امشخدمت الكلمة لتعييز 
5 الذي يُْقدّم على خشبة مسرح أمام 
متف جين > عن حَلَقات الرقص التي تتعقد بشكل 
عَفْريَ ضمن الاحطمالات. 

في القرن العشرين أخذت الكوريغرافيا بُعَدا 
جديدًا مع الباليه الروسيّة* التي جعلت من 
تصميم الرّقصات جُجزءًا من تصميم اللوحة العامّة 
للمَرّض» ومُنصرًا من العَناصر التي تُوْدّي إلى 
تحقيق لوحة مشهديّة مُتكايلةء خاصّة وأن الباليه 
الروسيّة حلصت الباليه من شكلها الكلاسيكيّ 
المُقنوّن بحركات منمطةء وحَوّلتها إلى وسيلة 
تعبير أكثر ححرّية. ويذلك لم تَعْد براعة أداء 
الراقص هي العنصر الأهمٌ في العَرْضء وإِنْما 
التشكيلات الحركية العامة وحركات الجموع 
أيضًا. وقد كان لهذا التطوّر في مفهوم 
الكوريغرافيا تأثيره على وضع رُقصات الباليه 
ضمن الأوبرا" أيضًا. وممًا لا شك فيه أن تطوّر 
فْنّ الكوريغرافيا فى العصر الحديْث تأئّر أيضًا 
بظهور دراسات اهتّت بتدوين أوضاع الحركة 
في مُختلف أشكال التعبير الفئيّة وتحليلهاء مما 
أذْى إلى التركيز على القُوى السسّيّة والانفعاليّة 
في الجسد واستثمارها بحيث تأخذ شكلًا 
تعبيريًا. من أهمٌ هذه التّراسات الأبحاث التي 
أجراها السويسريّ جاك دالكروز 28مجعلة2 .ل 
(1560-1456) والألمانيّ رودولف لابان 


مقطم[ 2 (4ل1904-14) الذي ترك نظام 
تدوين حركيّ غرف بتدوينات لابان 
همهم ] (انظر الرقص والمسرح). 

والكوريغرافيا كفن تصميم الرقص في 
العرض الفئّن والعَرْض المسرحيّ تَشكل اليوم 
مجالًا إبداعيًا هامًا مع تداخل الفنون. 
صارت العُروض الراقصة تحمل طائَعًا دراميّاء 
كما أن الحركة في المسرح صارت تَقترب من 
الرقص . بالإضافة إلى ذلك فإنَ تصميم الرّقصات 
صار يلعب ذَُورًا كبيرًا في تجاح غروض لها 
طابّع فَنَْ بحت كما في عُروض الأميركيّة 
إيزودورا دونكان عهءهتد<]1 .1 والألمانيّة بينا 
باوش طعفدة8 .2 والأميركي ميرس كوتيتغهام 
ستقطعمنمست .30 والفرنسي موريس بيجار 
انةزغ8 .84 والروسية لودميلا تشيرينا 
قصفعطك15 .1 والبريطانيّة لوسيندا تكايلد 
لان .آ وغيرهمء أو في غُروض لها طابّع 
جماهيري وتجاريّ كما في الكوميديا الموسيتية* 
حيث يُعرف العمل باشم الكوريغراف واسم 
مُؤلّف الموسيقى معًا كما هو الحال في 'قَِضَة 
الحي الغربي؟ التي صَمّم رقصاتها الكوريغراف 
الأميركيٌ جيروم روبنز قساططامة .3. 


الكوريغرافيا والمسرح: 

يمكن أن تلعب الكوريغرافيا كَورًا هامًا في 
العَرْضِ المسرحيّ حتى ولو لم يُكن يُحتوي على 
الرقص . والبُعد الكوريغرافي للعرض 7 
يتشكل عَبْرِ العلامات الحركيّة التي تنج 
تتؤّعات شكل الأداء*؛ دعن «حركة ب ع 
الخشبة ووضعه في الفضاء* المسرحيّ» وعن 
التجائس أو التعارّض بين الكلام والسَرّكة؛ وهي 

صر ترتبط بإيقاع* العررض 
اعتّبر المسرحيٌ الالمانن برتولت بريشت 





دور 3 وم 
طععظ8 .8 (1505-1654) في نصّه-) هالكومبارس لعي يي امنا 
«الأورغانون الصغير؛ أنّ الكوريغرافيا هي أحد عمصيهمنا 


العناصر التي اهم في توضيح البحكاية”* في 
العَرض المسرحيّء إلى جانب المرسيقى 
والماكياج”* والديكور" والرّي". وفي مُعرض 
حديثه عن الأسلبة” في العَرْض المسرحيّ ومدى 
قُدرتها على تصوير الراقع: اعتبر بريشت أن 
المسرح الذي يُستند بشكل كبير على الغستوس" 
لا يُمكن أن يستغتي عن الكوريفرافياء وأنّ 
الكوريغرافيا بعناصرها المكوّنة مثل الإرتجال 
الإيمائي والإيماءة الانيقة والتجانس العام 
للحركة تُؤدّي إلى الأسلبة بالصُرورة وتساهم في 
خلق تأثير التغريب” لكنّها في نفس الوقت لا 
تلفي ذلك التصوير للواقع لأنها ججرء من بناء 
اللحكاية . 

في العالّم العربيَ كان لتصميم الرقصات في 
بعض أشكال المسرح الاستعراضي وفي بناية 
السينما دوره الهامٌ في تحقيق شكل أداء في 
مُتميّز. من التجارب الهامّة في هذا المّجال 
تُجربة الكوريغراف عبد الحليم كاراكالاا في 
تصميم رَقصات فرقته في لبنان» وتجربة علي 
رضا في فرقة رضا في مصر وعماد جمعة في 
تونس. وفي مجال المسرح يُغْتّير الترنسي محمد 
إدريس (1445-) من المخرجين الذين استخدمرا 
الكوريغراف التونسية نوال إسكندرائي بتصميم 
الرّقَصات لعرضَّيّه «إسماعيل باشا١‏ و7يعيشو 
شكسبير». كذلك فإِنٌ الأخوين عاصي (9؟؟5١1-‏ 
5) ومتصور (19596-) الرحباني أعطيا 
للكوريغرافيا دَورًا أساميًا في مسرحيّاتهما 
الغنائيّة: وقد صَمّمِ لهما الرقصات عبد الحليم 
كاراكا لا . 

انظر: الرّقْص والمشرح؛ الركة. 


تُستخدم هذه الكلمة في اللّخة العريّة بشكل 
مُحرّف عن اللفظ الإيطالي محمد ١‏ رهي 
كلمة مأخوذة عن الفعل اللاتبننَ عتضةوسمه 
الذي يعني طهر . 

كانت كلمة كومبارس تَدلَ على المُمثّل* 
الذي يُظهر على خشية المسرح دون أن ينطق بأية 
جملة» ويُلعب دور حارس أو حاجبء 0 
صارت تَدلَ على المُمثْل الذي يُوْدّي دَورًا ثانويًا 
في مسرحية ماء وهي لا تخلو من مُعنى 


انتقاصي . 

في اللخة الفرنسيّة تُستخدم بالإضافة إلى كلمة 
20 كلمة أمسدجة8 التى تحيل نفس 
المعنى . 1 


في اللغة الإنجليزيّة تُطلق تسمية 
قد تسنسعمن5 أو «ممناة على المُمثّل الذي 
لا ينطق بأيّة كلمة ولا يُتلقّى أي أجر. وما زالت 
تُتعمل في لغة المهنة لأولئك الذين يُشاركون 
في مشاهد الججموع. أما الذين يُقتصر دورهم 
على لفظ جملتين أو ثلاثة قتُطلق عليهم تسمية 
ماله 1 . 

انظر: الشسخصية. 
الكوميديا جمع سم 
متلمدم0 

من الكلمة اليونائة هنلءشسمظ) رحي أغنية 
طفْسيّة كان يَُئّيها المُشاركون المُتدكرون بأقنعة 
حيوانية في مواكب الإله ديونيزوس في الححضارة 
اليونائّة . 

تحدث أرسطو عام كاية (17-525اق م) 
عن الكوميديا وأصولها في كتابه «فن الشّعر» 
(الفصلين الرابع والخامس) واعتبرها نوعًا 


كدوم 


مسرحيًا يُناقض التراجيديا”. فكما تكون 
التراجيديا مُحاكاة” لأفعال جليلة تَقَوم بها 
شخصيّات عظيمةء تكون الكوميديا لمحاكاة 
لأفعال الأدنياء تقوم بها شخصيّات من منزلة 
وضيعةء ولكن لا بمعنى رّضاعة الخُلّقَ على 
الإطلاق» فَإن المُضحجك ليس إلا قِسمًا من 
القييح؟. 

ربط أرسطو نشأة الكوميديا بقوصس جوقة 
الأناشيد القضيبية (نسبة إلى العُضو المُذكٌر رمز 
الخُصوبة الذكورية). وقد طرح أصل الكلمة 
المُباشر وأرجعها إلى 6505© وهي المأدبة 
الماجنة التي كانت تام في نهاية احتغفالات 
ديونيزوس كمحاكاة تهكمية” لها. كما ذكر في 
نفس المصدر أن هناك من يُعيد الكلمة إلى 
#تدقة وهو اسم قرية عرفت القلقوس الأولى 
التي أفرزت الكوميديا. 

بعد ذلك» وعير تاريخ المسرح: استُخدمت 
كلمة كوميديا بمّعان ثلاثة: فهي في الأساس 
اشم لنوع مُحدّد من الأنواع* المسرحيّة يَخلِيف 
عن التراجيديا. كما أطلقت تسمية كوميديا في 
القرن السادس عشر وبداية القرن الابع عشر 
على المسرحيّة بشكل عام. كذلك استخدمت 
تسمية كوميديا أيضًا للدّلالة على كل مسرحيّة 
تحمل طابّع الإضحاك بِعْضٌ النظر عن نوعها . 

من هذا المنطلق يبدو تعريف الكوميديا 
إشكاليّة بِحَدٌ ذاته. فقد كانت بالحقيقة على مَدى 
تاريخها نوهًا مسرحيًا له تاريخ طويل في 
الغرب» بدأ مع اليوتانيّ أرسطوفان 
عمماجننكجف (580-1:15ق3.م) واسثمر في 
الخضارة الرومائية) ثم غاب في القرون الوسطى 
ليود للظهور منذ عصر التهضة وحتى القرن 
الثامن عشر (انظر الأتواع المسرحيّة). 
والكوميديا كنوع تُعرف من خلال مُعايير جَمالّة 


كوم 


اجتماعيّة تُميّزها عن الأشكال” المسرحيّة التَّعِبيْة 
المُضحكة» وعن نقيضها الجادٌ وهو التراجيديا. 
كما انبثق عنها مفهوم ججمالي يُنائقض مثهرم 
المأساوي” هو الممضحجك”" بتنوّعاته الْهَزْليَ 
والساخر. ١‏ 

من ناحية أخرىء فإن تحديد تاريخ 
الكوميديا بتاريخ النوع المسرحي هو عيلية 
منقوصة تُقَيّب أنواعًا مسرحيّة هامة» أو أشكالا 
تَجِمّع بين الجادٌ والعُضحجك بكل أشكاله مثل 
البورئلك"* والغروتك" وغير ذلك. ذلك أن 
الكوميديا بالمعنى الواسع للكلمة عانت دومًا من 
التأرجح بين انتمائها إلى أصرل شعييّة وبين 
طموحاتها الأدبية. 

والكوميديا بتعريفها العام هي مسرحية يُقوم 
الفعل الدرامي” فيها على تخي سلسلة عَقَّبات 
لا تحيل حَطرًا حقيقيًا ولذلك تكون الخائمة* 
فيها سعيدة. 

تهف الكوميديا إلى التسلية والتقد أحيائً . 
وهي تجذب الججمهور من خلال عرض تحلل ما 
(موقف أو شخصية أو ظاهرة) عبر تضلخيمه 
بحيث يتمكن الصُغرج* من النظر إلى هذا الصال 
بشكل عَملانيَ ومن الخارجء وبذلك يُشعر 
بتفؤّقه. وهي لا تستدعي الانفعال (الشوف 
والشََّّقة”) بِقَذْر عا تتطلب من المُتفرّج موقتف 
مُحاكمة. وبالتالي فإنْ التطهير” فيها هو نوع من 
التثفيس واستثارة الوعي. ولذلك فهي قابلة لتأثير 
التغريب” ولأسلوب المسرحة”* أكثر من غيرها 
من الأنواع التي تعتمد التمثّل* ششبه الكامل 
بالبطل”. 


الكوميديا والواقم : 
تَظل الكوميديا بكاقة أشكالها أكثر التصافًا 
بالواقع اليومي وأكتر ارتباظا بالحياة العامة من 
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التراجيديا التي تطرح عالمًا مثائيًا. وقد كان 
جمهور” الكوميديا' دائمًا أوسع وأكثر تنوْعًا عن 
ججمهور التراجيدياء لأنها غالبًا ما تكس واقم 
الجُمهور الذي تَسخر منه وتُحاكمه أحيانًا. 

من ناحية أخرى. إذا كانت التراجيديا هي 
مُحاكاة الفعل بالفعل» والفعل الدرامي فيها 
يُحدّد الشخصيّة* وصفاتهاء فإِنْ صفة الشخصيّة 
في الكوميديا هي الأساسء وعي التي تُحدّد 
الفعل» وهذا ما تَطرّق إليه الثاقد الفرنسيّ 
مارمونتيل [عأاهمصموة8 منذ عام 11/410 حين 
عَرّف الكوميديا بأنّها مُحاكاة الطباع من منظور 
الفعل. وغاليًا ها تُكون شخصيّات الكوميديا 
مُستقاة من الحياة الواقعيّة» ممًا يجعلها تسيل 
إمكانية كبيرة للنقد. وهي شخصيات أقل تعقيد! 

من شخصيّات الأنوع الجادّة» لا بل إِنْها غالبا 
ما تكون شّخْصيّات تَمَطية*. 


الكوميديا وَالمُضْجِك: 
المُضحجك إلى مفهوم جّمالي. ولكنّ الإضحاك 
ليس شَّرطًا لوجود الكوميدياء كما أن كلمة 
كوميديا لا تغترضى دائمًا وجود الإضحاك. وقد 
عرف تاريخ المسرح أنواع تعُروض كثيرة أكثر 
ارتباظا بالإضحاكء. ومع ذلك لا تُصئف 
ككوميديا . 

وفي حين تُعتبر هراسة الكوميديا كنوع 
اختصاصًا مسرحيًا بحنّاء فَإِنّ يراسة المَضحِك 
دمل في اختصاصات مُتنوّعة تُعالجه كتأثير* 
على المُعلقّىء أو كظاهرة تتجذر اجتماعيًا 
وتاريخيًا في حضارة ما. وقد ظهرت درامات 
كثيرة عالجت مفهوم الضّحك والإضحاك 
والمُضحجِك من منظور فلفيَ أهمّها يراسات 
الفيلسوف الفرنسيٌ هتري برغسرن وصعوكع8 11 


يفنا 


كوم 


والألمانيّ فردريك هيغل 21886 والفرنسيٌ هنري 
غرييه :#أطلاه0 .251 أو من منظرر أنتروبولوجي 
اجتماعيّ أهمّها يراسات الروميئ تيقولاي 
باختين #مناططدظ8 .224 أو من منظور لَفْسيّ 
أهمّها وراسات عالِم النّفْس التمساويّ سيغموند 
فرويد مجع .5 (انظر المُضحجك) . 


تاريخ النّؤْع: 

/١‏ الكوميديا الكلاسيكيّة أو القديمَة: 

أطيِق اسْم «كوميدياه على الاحيفالات 
الديرنيزيّة التي كانت تَيِمَ لدى الدورئين في 
اليرنان. وهذه الاحتفالات أفرّزتٌ فيما بعد 
أشكالا شَعبيّة ثّمَ نُصوصًا مكتوبة أهمّها نُصوص 
اليونانيٌ أرسطرفان . 

الم تكن الكوميديا القديمة في بدايتها تُقدّم 
حدنًا مُتماسكًا إذ كانتت تتالّف من مقاطع متفرقة 
هي عبارة عن اسكتشات* يتفصلة : في القرن 
الخامس قبل الميلاد (445) قُبِلَتَ الكوينيا في 
العُروض الرمميّة رغم أنْها اعتّبرت نوتًا أقل 
شأنًا من التراجيدياء وصارت مُجزءًا من 
الرّباعيّات التي تُقدّم خلال المُسابّقات (انظر 
الرباعية) . 

أرسطوفان صارت الكوميديا نوتا 
مسرحيًا يُطرح موضوعًا ذا علاقة ما مع الواقم 
ليتقدهء مع أنّ المسرحيّة كانت خليكا بين الشّعر 
والفانتازيا كما يبدو من الأقنعة النروتسكية ذات 
الشكل الحيواني التي كانت تُستخدم في 
كوميدياته (انظر القناع). . في تلك المرحلة ب 
الكوميديا كتيب هنية ثابتة» 'وصارت تنالف من 
مُقدّمة” أو استهلال” تُؤدّيه شّخصيّة واحدة على 

شكل مونولوغ” أو شخصيّان ثانويّتان على شكل 
حجوار”. يلي ذلك الدخول ممتضف وهو أوّل 
نشيد للجوقة*» 3 الماجلة أو الأافرن", 


كوم فنا 


في البداية كانت المابجّلة عَفُويّة ّ 
تسوّلت إلى جوار مُضحك تظهر فيه تأثيرات 
السفسطائيّة بين الْمُمثُّل" الرئيسيّ ورئيس الجوقة . 
والأغرن في الكوميديا لا يُحتوي على أي 
عُنفء على العكس من الأغون في التراجيديا. 
أثناء المُاجلة تُودَي الجوقة” رّقصة تخلم فيها 
ثياب التمثيل وتَتوجه إلى المجمهور وتُخاطبه باسْم 
الشاعر وهذا هو المقطع المُسئّى الخانقة 
ك#طتحد. والمّقاطع الآخيرة من الكوميديا 
ليست إلا مشاهد مُتالية لا رابط بينهاء وهي 
تحيل الضّجك إلى أقصى عُدوده لأنها تحتوي 
على عناصر هَرْليّة ظهرت لاحمًا في الفارّس* 
(الْمَهْوَلة). 

7'/ الكوميديا المتوسظة : 

ظهرت في القرن الخامس والرابع قبل 
الميلاد. ورغم أنّها ابتعدت عن الواقع 
واستّمدت موضوعاتها من الأساطيرء إلا أنها 
كانت ترمي إلى إعطاء درس أخلاتيَ من خلال 
رصم عادات وتقاليد وطباع منرّعة» وهي تُقترب 
كثيرًا من تعريف أرسطو للكوميديا . 

“/ الكوميديا اللجديدة: 

وتُسمَى 8ع وهي الكوميديا التي ظهرت 
بين عام 77٠6‏ و+ة1اق.م وارتبطت بالكاتب 
ميناندر #تلسهدفةة (95-747؟ق.م). وقد 
حاول ميتاندر أن يجعل من الكوميديا نوهًا ذا 
شأن. وأدخل عليها قصص الححبٌ التي تتشابك 
في حَبكة* مُعقّدةء منّا أعطى للمسرحيّة وحدتها 
العُضويّة بعد أن كانت تَتألف من مقاطع مُتغرّقة. 
ولذلك تُعتير الكوميديا الجديدة الثواة التي 
سَمَحت بتشكل الكوميديا الكلاسيكيّة لاحقًا . 

/ الكوميديا الرُومانيّة : 

ولدت الكوميديا الرّومانيّة من الكوميديا 
الجديدة اليونائية وتطوّرت يلال قرنين مع 


كدوم 


ليشرس أننرونيكوس 5قنهنةتمتمم مآ 
(4اق.م) الذي حاول إعطاءها طابَّمًا وومائيًا . 
تابعت الكوميديا الرومانيّة تَطوّرها ووصلت إلى 
الأوج مع بلاوتوس مانتهاط (144-1614ق.م) 
وتيرانس ععمعءة1 (90١169-1ق.م)‏ اللذين 
حاولا في القرن الثاني قبل الميلاد تطوير مسرح 
ميناندرء والمُحاقظة على الإطار الخارجئ 
اليونانيَ بتقريبه من الواقع الرّومانيَت. وقد كان 
لهما الفضل في إدخال الكثير من العناصر 
الجديدة يثل التتكر والجيّل والفِناء والرّقص على 
المسرحيّة ممًا أعطاها طابّع القّرجة مم 
#مفعابهمزعهم5 أكثر من أ شيء آخر. وقد 
أعذت الكوميديا عند الرومان أشكالًا كثيرة هي 
التي أدّت فيما بعد إلى ظهور أنواع مُتعدّدةء من 
أهمّها ماعطلاعم علباطه” التي تَستمدٌ عناصرها من 
الكرميديا اليونانّةء وهنعهم: علداطه/ التي تكرن 
الشخصيّات فيها من المواطنين الرومان» 
وساتعلآعا علداطة! وهي غُروض إبماء” فيها نوع 
من الارتجال” بناء على كانقاه*» وغيرها من 
المُروض المٌّعبيّة. 

وني كل الأحوال قَللَت الكوميديا اليونانيّة 
والروماتّة تَدين الكثير إلى أصولها الشَّعبيّة. 

5/ الكوميديا في القّرون الوسْطى : 

في القرون الوسطى انحشرت الكوميديا 
كترع» لعن تقاليد الفُررض الكوميدية الشمي 
التي١‏ وجدت في السّضارة الرومانية استمرّت 
وازدهرث. وقد يُعود سبب بقائها حَيّةَ في القرون ' 
الرسطى إلى الممثلين الجوالين «سعلهومة 
والتهلوانات. وبمكن القول إن الأشكال الشَّعبيّة 
المضيكة التي ظهرت اعتبارًا من القرون 
الوسطى قد انشقّت عن الاحضالات” وأهمّها 
الكرنقال”: وتَحوّلت إلى فواصل" تُقَدّم خلال 
عُروض المسرح الدين"» ومن كم تَلوَتُ في 
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أشكال خاصّة من العروض عَرفتٌ تطورًا مستمرًا 
مغل الفاررّس وعُروض الححماقات” وأعياد 
المَجانين والأخلاقيّات” والمونولوغ الدرامت* 
والمواعظ المرحة تماعنزوز كارماجول » وكُل أنواع 
الفُرْجَة التي كانت تَيِمٌ في الأسواق المامّة» 
ومنها الكوميديا ديللارته”. أمّا النصوص 
الكوميديّة المكتوبة فلم يُكن يعرفها إلا 
المُعِلّمونء ولم تُعْرف بشكل أوسع إِلَّا في 
القرن السادس عشر بتأثير من الحركة الإنسائية 
التي نَهَلَت من النصوص القديمة وتَرجَمتها. 
وهذا التمييز بين العُروض الشَّعبيّة والتصوص 
المكتوبة المُستمّدّة من القدماء يُفسّر تصنتيف 
الكوميديا إلى كو يديا رفع عفق«م مس11 
تعتمد على مَتانة الحَبْكة واللّهِب بالألفاظ» 
وكوميديا حابطة عفد عدقه8 تعتيد الإضحاك 
البَصري القاكم على السركة”. 

١‏ الكوميديا في تَضر النّقْضَّة: 

ظهرت الكومينيا العالمة عمتقمسمدم0ه 
منتفنتت في إيطاليا في القرن السادس عشر 
واكتسبت هذه التسمية لأنّها استندث إلى صوص 
القُدماء وكانت تُقدّم أمام جمهور من المُتعلّمين. 
وقد اعشّبيرت على هذا الأساس نوها رفيعًا 
يُناقض كوميديا الاحتراف *لآهل قتلغصتهمت) 
عثقة (انظر الكوميديا ديللارته). من أهمٌ كُتَاب 
الكوميديا العامة في تلك الفترة هي إيطاليا 
لودوثيكو أريوستو ماومتهف .1 )1688-١4074(‏ 
وأنجيلر روزانته عآاشقتداظ .ف )1015-١ 6١79‏ 
ونيقولو ماكيائينلي تلاء«ةنطعماة .28 -1١179(‏ 
0 كتنب هؤلاء انُصوصهم بلغة رفيعة 
واعتمدرا قاعدة الوّححدات الثلاث" وقَسمرا 
مسرحيّاتهم إلى خمسة فصول» وذلك بتأثير من 
المُنظرين الفرنسيّين والإيطالبّين أمثال سكاليجر 
##فلد5 وروترو «امة اللذين كنا أبحانًا في 


فنّ الشّعر* ووّضَعا قواعد" الكتابة المسرحية. 

جدير بالذّكر أنَّ هذه الكتابات النظريّة لم 
تستطع التأثير على الكوميديا السائدة في بَلدين 
هما إسيانيا وإنجاترا حيث حاقّظ المسرح على 
طابّعه المَحلّي؛ وحيث حالت جَماليّات الباروك* 
الائدة دون التزام الكُْتاب بقواعد الأنواع 
الصارمة. نتيجة لذلك فإنَ تسمية كوميديا لديهم 
كانت تعني المسرحيّة بمّعناها العام (انظر 
الكوميديا الإسيانية). من أهمّ الكُتَابِ في هذين 
البلدين الإسبانئين فرنانئدو روخاس 35ز20 .7 
)1511-1١4196(‏ ولوبي دي رويدا هقلعن8 1 
1ه 1 محم وتيرسودي مولينا هقضناه14 .1 
(85ه١1148-1)‏ والإنجليزي وليم شكسيير .88 
#تقعو5ع 531 (1717-16714) وغيره من كُتّاب 
المسرح الإليزابثي. 

بعد ذلك ظهرت تائيرات المسرح الإيطاليٌ 
والحركة الإنسانية على الكوميديا التي تطوّرت 
في إنجلترا في العصر اليعقوين مع جون فلتشر 
#عطماعاظ .1 (9/م5-15؟17)) وعلى أنواع 
مُحدّدة مثل كوميديا الأمزجة" التي وضع أمسها 
بن جرنسون همقه10 مم8 (7/ا51١1-/110).‏ أما 
في فرنسا عصر النهضةء ققد تاشّرت الكوميديا 
بسبب سَنع الغروض المسرحيّة في قترة الحروب 
الدينيّة» ولم تظهر كنوع خاصٌ ومُنفصل إِلَّا في 
للقرن السابع عشر مع مولبير #تغفاه34 (15177ه 
1) . 

جدير بالذّكر أن الفرنسيّين بيير كورني 
مهست .5 (1344-15:5) وجان راسين 
عصممة .1 (17199-189) ويول سكاروتن 
لاعمقعة .5 )153-1531١(‏ كتبوا مسرحيّات 
أطلقوا عليها اسم كوميدياء إلا أنّ القّحِك 
الصريح والواضح كان غائبًا عنها. وهي لم 
تتحدّد ككوميديا إلا من خلال نهاياتها السعيدة 
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التي تُميّرها عن التراجيدياء 0 ما دعا 
المُنظرينَ إلى إطلاق اسم تراجيكوميديا” على 
التراجيديّات ذات النهاية العيدة. أمًا ِ فقد 
حقّق الربط بين الكوميديا والإضحاك في أغلب 
مسرحيّاته عدا ١دون‏ جوان» واطرطوفة واكاره 
البشر»» ولذلك يُععبر مؤسّس الكرميديا 
الكلاسيكية . 

// الكوميديا الكلاسيكية : 

يُمكن اعتبار الكوميديا الكلاسيكية ظاهرة 
فرنسية. فقد ظهرت في 
التحؤل الأساسئ الذي حصل في بنية المجتمع 
الفرنسي مع استلام لويس الرابع عشر للسلطة. 
وظهور الأكاديميّات: وائيثاق جمهور من نوع 
جديد هو جُمهور البتّلاط الذي يَتألّف بغالييّته من 
التجَلاء وكبار اليورجوازريين. وقد أحمذت 
الكرميديا كنوع وكمفهوم شكلها النهائيّ 
مرح موليير الذي خَلقَ تموذجًا خاضًا 9 
الكوميديا إذ جمع بين تأئيرات الكلاسيكية 
الفرنسيّة والتقاليد الكوميديّة المَّعبيّة التي عرفها 
في + بدايات عمله في المسرح الجَرّال*» وأدخلها 
ووسلفها في نصوصه بشكل لم بُتقِنه من أنَوا بعده 
فكان ذلك من أسباب انحدار الكوميديا. 

بعد انقضاء القرن السابع عشرء تَحِدّدت 
الكوميديا الكلاسيكيّة بكونها مسرحيّة أكثر 
ارتباطا بالواقم من الأشكال الشٌّعبِبّة ومن 
التراجيديا. فالشخصيّات في هذه الكوميديا 
تنتمي إلى البورجوازية أو إلى عامّة الشعب» وفي 
بعض الأحيان تكون من النْبّلاء (شرط ألا تطرح 
المسرحية وَضْعِهمِ الياسيّء وألا يكون لهم 
تدل أساسي في مجرى الحدث). والمواضيع 
فيها مُستمدّة من واقع المجتمع في تلك الفترة. 
وتُعرّف الكوميديا الكلاسيكيّة بكونها مسرحيّة 
ذات مسار مُعيّن فيه توثّر دراميٌ لكن نهايتها 


تحديدّاء أي زمن 


كوم 
سعيدةء والعائق" فيها ذو مظهر صَعْبٍ لكنّ 
تخظيه مُمكن» وهذا ما يُوصل إلى النهاية 
العيدة. 

وعلى الرغم من أن الكلاسيكيّين مَيْزوا 
وقّصلوا ما بين الأنواع المسرحيّق إلا أنّ 
تمييزهم هذا لم يكن يُرتبط ببنية المسرحية» 
ولذتئك ظنّت الحذوده بين الأنواع مبهّمة. 
فالقواعد التي يُستئِد إليها الكاتب تَظل تفُسها في 
التراجيديا والكوميديا. على الرغم من أنهما 
يتناقضان تمامًا. وقد كتب كورني أن «الفروق 
بين هذين النوعين لا تكمن إلا في أهمّيّة وعِظَم 
الشخصيّات والأفمال». كما أن راسين ذكر على 
هامش نسخته من مأدبة أقلاطون: «الكوميديا 
والتراجيديا هما من نفس نفس التوعة, رغم ذلك» لم 
تلتزم الكوميديا الكلاسيكيّة بالقواعد المسرحيّة 
تمامًا مثل التراجيدياء وإِنّما تعاملت معهاء 
وعلى الأخصٌ مع قاعلة مُشابّهة الحقيقة*» 
بعرونة أكبر. 

أزْمَة الكوميديا في القَرْنِ الثامن عَشّر: 

ظرأ على الكوميديا تَطوّر هام اعتبارًا من 
القرن إلثامن ‏ عشر. فمئذ هذه المرحلة بدأت 
التراجيديا والكوميديا كأنواع مُسعقِلّة تتحسرء 
وعاد العُنصر المأساريّ والعنصر الكوميدي 
للاجتماع مما في العمل المسرحيّ الواحد. ففي 
ول طرح العُنظر الفرنسيٌ دوليز ديدرو 
+ممع210 .2 (١1ا١1!]8-1)‏ وبعده الالمائيّان 
غوتولد لسنغ .ههنههمآ .© (ؤألاا-كما) 
وهيردر 1565365 في ألمانيا أزْمة المسرح ككل» 
ورّقضوا تقسيم الأنواع وفصلها الذي هو أساس 
الكلاسيكيّة, انطلاقًا من أن الإنسان لا يعيش 
وضمًا مأساويًا.خالصًا أو كوميديًا خائلصًا. لكنّ 
هنم الأفكار لم تجد طريقها إلى التطبيق إلا في 
القرن التاسم عشر بعد الثورة الفرنسيّة وفي خصر 
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ازدهار البورجوازية. 

والواقع أن الكوميديا الخالصة لم تُعرف 
تطرًا ولا تلاؤمًا مع ظروف الحياة في القرن 
النامن عشر مما خلق أزمة. يُضاف إلى ذلك أن 
تقاليد الكوميديا ديللارته وغيرها من الأنواع 
الشَّعيبَةَ التي شكّلت أحد مصادر الكوميديا قد 
انهارت أو تجمّدت حين تبت في نصوص 
مكتوية. نتيجة لذلك ظهرت أنواع جديدة 
استثمرت ريرتوار” مرح الأسواق" الذي عرف 
منذ القرون الوسطىء ولم تكن كوميديا خالصة 
لأنها تحتوي على عناصر أخرى مثل القناء 
والرّقص (انظر الأوبرا المُضجكة» الكوميديا 
المروسيقيّة: القودقيل). 

من ناحية أخرى ظهرت أنواع كوميديّة ثانويّة 
تُععبر تَسْعُّبات من الكوميديا الخالصة منها 
كوميديا العاداث” والكوميديا الدامعة” وغيرها 
من التششبات . 

من أهمٌ كُتَابِ كوميديا القرن الثامن عشر 
الإيطاليّينَ كارلو غولدوني ندمكاه© © (7/ا1- 
)1١03*‏ وكارلر غوتزي 0022 0 -177١(‏ 
)٠‏ والفرنسيّين بيير بومارشيه 
وت سنتهع8 .2 (144-199) وبيير ماريقو 
امم .5 (1/377-1144) الذي طوّر 
الكوميديا وجعل الخطاب”* المسرحيّ مركز 
الفعل» وأدخل تُعبة المّرايا بشكل جعل 
الكوميديا تتجاوب مم مُنطق العصر . 

4 الكوميديا في القَّرْنَيْنَ التايع عَشّر 
والعشْرين : 

في هذا العصرء ومم ازدهار البورجوازية 
بعد الثورة الفرتسيّة» انحسرت الكوميديا نِهائيّاء 
وانتشرت الأنواع الهّجينة مثل الدراما” التي 
كانت ترمي إلى الاقتراب من الواقع فحملت 
طابَعًا محليظا زاوج بين الرفيع” والغروتسك» 


وخاضة في المرحلة الرومانسية* في المسرح. 
كذلك ظهرت أنواع غَعبِيّة تديلة عن الكوميديا 
والتراجيديا مِثل القودثيل" العضجك 
والميلودراما" الباكية» وأخخذ المسرح طابَعًا 
ترفيهبًا أعطى للعَرّض المسرحيّ الأولويّة على 
النصّ . 

ولأن القرن التاسع عشر هو عصر ازدهار 
الرّواية» كان أغلب كُتَّابِ المسرح من الروائيين 
في الأصل فصارت المسرحيّات للقراءة أكثر منها 
للعَرض» وظهر نوع المسرح المقروء*” الذي برز 
من كتابه ألفريد دو موسيه +343556 .فد -1١841١(‏ 
1 في فرنسا وجورج بوشئر ؟عصطعنة8 ,6 
(14-1841) وهنتريك فون كلايست 
أكذم ك1 .11 (7/ا/1411-11) في ألمانا . 

في نهاية القرن التاسع عشر وبداية العشرين» 
صارت تسمية كوميديا تُعني مسرحيّة مضححكة 
وظهرت بالإضافة إلى ذلك أنواع 
مسرحية أخرى تحتري مواقف مُضيكة وعناصر 
إضحاك. وهذا ما تجده في تُحروض القودفيل 
وبعض أنواع الفارّصس الحَديئة؛ وفي مسرحيّات 
لا يمكن تصنيفها بشكل واضح مثل مسرحيّات 
الفرنسيّين جورج كررترين عمناعصوه0 .6 
:)14155-1١8468(‏ وجورج لابيش عطهءاطهآا .© 
(6١4م١-هم14)‏ رإدمون روستان مهمومه .25 
(454١1-م١19)‏ والإيرلندي إدمرند صسينغ 
عدر 15 (الادا-ة:19) والأميركي توماس 
ستيرنز إليوت )11106 .1.3" (ذخه !1 -19586), 

في روصيا ظهرت الكوميديا الواقعيّة 
عكنلدة: عنفف06 مم نيقولاي غوغول 
امعه0 .21 )1468-1١804(‏ وشّكلت خلا جديدًا 
تابعه أنطون تشيخرف ##ططاعطع] ار (+45م!- 
4) من بعده في مسرحيّاته الساخرة التي 
تحمل عنوان كوميديا (مسرحيتَي «التورس» 


8 غيفة. 


دوم 
وقيستان الكرز») أو مَرْحة (مسرحيّة «الدب») 
لكنّها تَختيف اختلاهًا تامًا عن الكوميديا كنوع. 

اعتبارًا من الثلاثينات من هذا القرن» دخلت 
العناصر الهَزْليّة والمٌضحكة على أنواع مسرحية 
لها طابّع جادّء وأحيانًا صارت هذه العتاصر 
الهزلية في الظاهر تُعبّر عن مأساويّة الحياة كما 
في مسرح العَبّث" والمسرح الريالي" وعلى 
الأاخص مسرحيّة «أوبو ملكا» للفرنسيّ ألفريد 
جاري لول كه (19407-1410). كما ظهر ما 
يسمّى بالكوميديا السوداء”. 

على صعيد الإخراج”*. حاول بعض 
المُخرجين إحياء أشكال الإضحاك الشُعبيَ 
للتوضل إلى طرح ما هو جا يمن قالب 
بورلسكء وعذا ما نُجده في عُروض الروسيٌ 
فسيفولود مييرخوند فامطعج81 .77 -١417/4(‏ 
والإيطالي داريو فو 2.10 (19153-) 
والفرنسيّة أربان منوشكين عمط نامصةة3 لم 
(4؟19-). 


الكوميديا في المَسْرَح الشَرْفِنَ: 

لم يعرف المسرح الشرقي” التقليدي 
الكوميديا كنوع مُستقلء لكنّ الإضحاك لم يقب 
عنه وقد أخذ شكل فواصل مُضحكة. 


الكوميديا في المَسْرّح العَرَِيَ: 

في تعليقاته على كتاب افنّ الشعر» لأرسطو 
استعمل ابن سينا )٠١77-489(‏ تعبير قوميذيا 
مُقابل كلمة كوميديا لجهل العرب آنذاك بالمسرح 
وبالأنواع المسرحيّة. أمَا ابن رُشد -1١153(‏ 
4 ققد قْسّر الكوميديا بأنها صناعة الهجاء. 

مع دُخول المسرح إلى العالّم العربيَ في 
نهاية القرن التاسع عشر؛ استخدمت كلمة كميضة 
للدّلالة على المسرحيّة بشكل عامء كما 


كدوم 


استّعملت كلمة مَلهاة للكوميديا لأنّ هذه الكلمة 
تتضمن مُعنى التسلية وتَنناسّب في الوزن مم 
تسمية مأساة المُستخدّمة للتراجيديا. 

تبتى رؤاد المسرح العربئ أمثال ماروتن 
النقاضش )1١808-18419(‏ ويعقوب صنوع 
(1417-185) الكوميديا بشكل واضح إلى 
جانب المسرح الغنائيّ”. وقد اعتبروا أن 
مواضيع الكوميديا التي اقتبوها عن مسرحيّات 
غربية أقرب إلى الواقع وأكثر قابليّة للتواق مع 
الواقع العرييٍ بالإضافة إلى كونها تسد 35 
المُتفرج المَحلَيّ. وقد ألف الروّاه مسرحيّات 
عَرليّة ذات مَضمون مَحلّي لكنّها مُتمَدّة في 
روحيّتها وشكلها من قالب الكوميديا الكلاسيكيّة 
(خمسة فصول؛ ححبّكة متصاعدة»؛ نهاية سعيدة)) 
واستشدموا فيها اللغة القُصحى المُطمّمة 
باللهجات المَحلَّيّة. وقد كان استخدام اللهجات 
المختلفة وسيلة إضحاك شائعة تجدها على سبيل 
المثال في مسرحيتي (البخيل؟ (1849١)غ‏ 
وةالسليط الحسود»ة )١821١(‏ ثمارون النقاش. 
فيما بعد تطوّرت أشكال مسرحيّة وأشكال 
عُروض تعمد الإضجاك» وظهرت أشكال 
مسر ححية عي أرب إلى القودقيل والفارس الشّعبية 
تستيد إلى وجود شخصيّات لَمَطية مَحيّة كان 
يُؤدّيها مُمثُلون معروفون مثل المصري تَجِيبٍ 
الريحاتي )١959-1841(‏ الذي أبتّدع شخصية 
كشكش بك. والمصريّ علي الكسار (1886- 
617 الذي ابتدع .شخصيّة البربري عثمان 
وأدّاها من بّعده السوريّ عبد اللطيف فتحي 
(1943-19193). كذلك فإنّ اللبئاني جروج 
دخول ايتدع شخصية كامل الأصلي. كذلك شاع 
نوع آخخر من العُروض الكوميديّة تُشَكُل مجموعة 
من الفواصل أو تُكرّن عَرْضًا متكايلا. من هذه 
الغعروض الفواصل والاسكتشات والفرانكواراب 


كوم 


عطه مم2 وهو شكل متطوّر عن القصبل 
الضاحك لكن نُصوصه مكتوية وليسث مُرئّجلة» 
ويقوم الإضحاك فيه على الالتباس" واللّهب 
بالألفاظ . 

ارتبطت الكوميديا العربية بالعَرض المسرحي 
وأخذ مُؤْلّفوها بعين الاعتبار ظروف العَرْض 
وذوق الججمهورء فكانت أكثر حَيويّة من المُروض 
الجائّة» واستطاعت بطابّعها الشَّعبِيَ أن تجد 
أرضًا صُلْبة في الساحة السترحيّق. على الرفم 
من أنّها أهملت أو هوجمت بِحُسة أنّها هابطة 
كما فعل الناقد المصريّ محمود تيمور. بالمُقايل 
اعتبر بعض التّقّاد ومنهم المصريّ علي الراعي 
أن الأشكال الكوميديّة التّعبيّة يُمكن أن تُشكّل 
يفتاحًا لتطوير الظاهرة المسرحيّة العربيّة وربطها 
بواقع المتفرّج العربي لأنها أكثر قُدرة على 
استيعاب أثشكال الفرّجة” المستوعة. 

عرف المسرح العرييّ منذ أواسط الخمسينات 
تَحوُلًا بانّجاه تقديم مسرحيّات لها طابّع 
كرميديء لكنّ السّمة الغالبة فيها هي كوتها 
اثقافيّة» واقعية هادفة لها بُعد سياس أحيانًا. 
وفى هذه الحالة كان النسّ هر الأساس على 
حساب العَرْض منّا يُفترض. توجّه هذا المسرح 
لجُمهور مُختليف عن الجّجمهور الشَّعِبِيَ الذي 
كانت تجذبه الكوميديا في السابق. من أهم هذه 
المسرحيّات «حياتنا كده» التي كتبها نعمان 
عاشور (1948-19414) عام وغيّر اسّمها 
يما بعد إلى «المغماطيس2»4 ومسرحيات «الثاس 
يللي تحت والئناس يللي فرق» ود«عيلة الدوغري» 
و#وابور الطحين» لنفس المؤلف.» ومسرحيتي 
#الرجل الذي ضحك على الملائكةة و(العفاريت 
الزرق» لعلي السالم لمر م ومس ر حيتي 
عكر وحترامية» وتحلاق بغداد» لالفرد فرج 
(18478-) ومسرحيّات سعد اللين وهية 


الذدانا 


كوم 


(184765-): ومسرحيّات محمود دياب (؟1959١-‏ 
“198) في بداياته» وعلى الاخصٌ «البيت 
القديم؟ . 

انظر: التراجيدياء الأنواع المسرحية. 
« الكوميديا الإسبازية متلع سمت 
منتصهم) 

تسمية لنوع من أنواع المسرح الإسبانيَ ظهر 
اعتبارًا من القرن الخامس عشر تُدور مواضيعه 
حول الحُبٌ والشّرّف والإخلاصء ويُعتهد شكل 
التقطيع” إلى ثلاثة أيَام . 

والواقع أن تسمية كوميديا في المسرح 
الإسباني لا تحيل ذلالة الإضحاك لأنّ فصل 


الأنواع المسرحيّة” إلى تراجيديا” وكوميديا” لم 


يكن مغروقًا فيه بسبب سيطرة جَماليّة الباروك”. 
لكنّ تسمية كوميديا كانت تُميّر عُروض المسرح* 
الدُنيريَ (جادٌ أو هَزليَ) عن تمروض 
الأوتوساكرسحال” الدييّة. وبشكل عام تُصئّف 
الكوميديا الإسبانيّة إلى فتتين تُحدّدان التوججهين 
الأساسيين للمسرح الإسبانيٌ: فمن جهة هناك 
المسرحيّات التي يَحتل التَرّض فيها مكان 
الصّدارة» وتكثر فيها الخدّع والحِيّل المسرحية» 
وتُطلق عليها تسمية كويديا الجيّل عد مفعمم0 
كتترصصتت: والفئة الثانية تتميّز بأهمية الحبكة" 
ومّسار الأحداث والمواقف والشخصيّات على 
حساب العَرْضء وتُطلّق عليها تسمية كوميديا 
الذكاء منممهاط مف مزه هم . 

من الأنواع التي أفْرَرنْها الفتة الثانية ما يُطلّق 
عليه تسمية كوعيديا السيف والوشاح عناشم 
6 4ك عتيقه عك رهي مسرحيّات تدور 
مواضيعها حول الشرف وأشلاقيّات الفُرسان, 
خاصّة وأنّ شخصيّاتها دائمًا من النبلاء. 

تقوم السبكة” الرئيسيّة في كوميديا الشييف 


كوم 3 


والوشاح على الالتباس" والمُفارقة والتتكر . 
وغائبًا ما ثُرافقها بشكل مُوازٍ حيكة ثانويّة يَعْلْب 
عليها طابّع الغروتسك”؛ ويُكون محررها 
المخادم” أو الهج , المعروف بأسم غراسيوزو 
(الرشيق)» مما يَخَلُّقَ نوعًا من التنافض في 
الطابّع بين الحبكتين . 

اهتم كُتَابٍ القرن التاسع عشر في إسبانيا 
بكوميديا السَيْف والوشاح وتابعوا الكتابة في هذا 
التوعء لكنّ التسمية صارت تُطلّق في ذلك 
العصر على أيّة مسرحيّة رومانسيّة فيها قِصّة 


حب 
انظر: الكوميديا. 
ه كوميديا الأفكار مسعقة كه جلع سم 
تعملم ةك عتلمهودم0 


َه 


تسمية تُطلق على المسرحيّة الفلسفيّة الجدَيّة 
التي تُناقش الأفكار يها بشكل ساخر. من أهمّ 
كُتابها الإنجليزيّ أورسكار رايلد ع0لة77 .0 
)١110+-1464(‏ والإيرلنديَّ جورج برنارد شو 
#تقطة .6.8 (كمما-١195)‏ والفرنسيين جان 
جيرودو كتامانتيو .3 (13141-184405) ورجان 
بول سارتر عنة8 .15 (+194-١خ؟!).‏ 

انظر: الكوميديا. 

عيديا الْأمْرْجَ جَة و«علامتعصط كه جقغصمت 
سه 3 منقصصسم0 

نوع يُصنّف من الكوميديا* الرفيعة وضع 
أسسه الإنجليزيٌ بن جونون «معدمد م86 
(137-15987) واسغقى أمسه من النظريّات 
اليونانية عن نوعيّة الأمزجة في الدم وتأثيرها على 
السُلوك الإنسانيَّ. وكرميديا الأمزجة هي 
مسرحية انتقاديّة ساخرة تقوم على تجسيد 
شخصيّات يتطابق سلوكها مع نوع مُحنّد من 


المزاج» ولذلك تُشكل أنماكا سُلوكيّة 
انظر: الكوميديا. 


ه الكوميديا البطولية جتعسدى عقويع1 
عدجةم شط منلقاومد 
تسمية لنوع يُقترب كثيرًا من التراجيكوميديا” 


لأنه يُجمع بين مُقوّمات الكوميديا* وائتراجيديا" 
معًا. تميّر مسرحيّات هذا النوع بكرن الفعل 
الدرام" فيها ذي طايّع جليل يُحيل طابّع 
الخطرء لكنّ دون أن يَصِل إلى عد التهديد 
بالموت. ولذلك فإِنّ الخاتمة” فيه تكرن سعيدة 
تثير الانفعال لَدى المُتفرّج دون أن تَصل إلى حَدّ 
استثارة الخوف والشفقة*. 
ومفهوم البُطولة في هذا النوع يَتَجِلَى بوجود 
شخصيّات ثثير الإعجاب وإن لم تَكُنْ بالضّرورة 
من فئة الأبطال التي تُميّز التراجيديا. في بعض 
الأحيان تأخذ هذه المسرحيّات شكل محاكاة 
تَهكُميّة* لما هو رفيع”» وفي هذه الحالة تحيل 
طابّع البررلسك”. ظهرت الكوميديا البطوليّة 
بداية في إسبانيا مع لوبي دي قيغا دوع 1.0 
(1586-1537) ثم التشرت في فرنسا مم بيير 
كورني عللاغتصم .8 )1184-15١5(‏ وجان 
روترو لامعام1 .1 (1559-:155): وفى إنجلترا 
مع جون درايدن هعلوم8 .1 (1700-1351). 
انظر: الكوميدياء التراجيكوميدياء البظل. 
» الكوميديا البورجوازَية «تعصيدم عنمعسوط 
مجامدع مط متلكودمن 
صفة أطلقت على نوع من الكوميديا" عرف 
في القرن الثامن عشر واستمرٌ خلال القرن 
التاسع عشر. تكون الشخصيّات في هذا النوع 
من الطبقة البووجوازيّة» كما أن المواضيع فيه 
مستقاة من الحياة اليرميّة. (انظر الدراما 


كدوم 
البورجوازيّة في كلمة دراما). 

يُمكن أن تُصنّفا مرحيّات البولقار* وعلى 
الأخصٌ المسرحيّات التي كتّبها بالفرنسيّة 
الروسيى ساشا غيتري #تائنة© .5 (دحما- 
17 من الكوميديا اليوررجوازيّة. 

انظر: الكوميدياء الدراما. 


ه كوميديا الحَبكة عمعتهاسا ته فعس 
#مجخصس'ك عفدم 


نوع من أنواع الكوميديا" يَستيدٌ أصوله من 
الكوميديا اللانينية والإيطاليّة. رَلِد هذا النوع في 
القرن السابع عشر في فرنسا وتعّرف التشارًا 
وامعًا في القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء 
ولا يَزالك موجودًا حتّى يومنا هذا. في بعضص 
الأحيان يُطلق اسم كوعيديا الموقف مندهمم0 
#متاعناتع مك على كوميديا السحبكة لأنّ المواقف 
الكرميديّة فيها تَتَولّد من الالتباس” والإنهام 
مناوم :طن . 

وكوميديا السَبكة هي مسرحية ذات إيقاع” 
مريم تَأنّف من مجموعة من الحَبّكات المُتتالية 
والمُعقّدة التي تَسْمّل الحَيّر الأوّل في المسرحيّة 
على ساب تَطوّر الشخصيّات. وهي بذلك 
تختيف عن كوميديا الصّفات م4 عتمفسم 
كتف عتحمه التي يَتَولّد الإضحاك فيها من تصوير 
أنماط اجتماعيّة مُحدّدة. والسَبكة* في هذه 
الكوميديا لها بنية ثابتة. فهي تقوم على وجود 
عائق” ما يُقف في وجه العْشّاق الذين يُعتمدون 
كاقة الوسائل لتخطيه»؛ يُاعدهم في ذلك 
الخدم. تُعتبر مسرحيّة الإنجليزيّ وليم شكسبير 
من عطمطة .ا )١1١1١7-1١64(‏ «(كوميديا 
الأخطاءة من أنواع كوميديا الحَبكة» وكذلك 
مسرحية «الاعيب سكابان؟ لموليير ععقناه14 
1177 ). 


مخ ك وم 
انظر: الكوميديا . 

ه الكوميديا الداممة جهوت تدتاعمع1 

م#تتسجمددهها عمتلقدصته 


تسمية أَطَلْقّها التاقد الإنجليزيّ بلير ؟نةا8 
على نوع معروف باسشم الكوميديا العاطفيّة 
علشناتعه: 2لا 00:6016. وهي مسرحيّة فيها 
عبرة تَُستدِرٌ انفعال ودموع المُتفرّج لكنّ اللخاتمة” 
فيها تكون سعيدة. تستقي الكوميديا الدامعة 
مراضيعها من الحياة اليومي لذلك تتترب كينا 
من الدراما البورجوازيّة امعوسادط مم2 التي 
انتشرت في القرن الثامن عشر. يُمثّل هذا النوع 
في فرنسا الكاتب تيقيل دو لاشوسيه هآ .لا 
(5-1153 6١ل‏ ), 


انظر: الكوميديا. 
ه الكوميديا السُؤداء جع سدم عقا 
معنمد منتفدصمنا 


تسمية حديثة ظهرت مع غِياب التراجيديا” 
كتوعء واستُخدمت لتوصيف مسرحيّات لا علاقة 
لها بالكوميديا” إلا من حيث الاسم لأنّ طابّعها 
مأساوي”: والنظرة التي تحملها نظرة مُتشائمة» 
وإن كانت تعتمد على الشخرية لإظهار هذه 
المأساريّة. والخاتمة” فى الكوميديا السوداء 
ليست سعيدةء وإن حصل ذلك فبِسَخض 
المصادفة . 

تَدَرج تحت إطار هذا التوع مسرحيّات 
الإنجليزي وليم شكسبير غ#تهوموةطفطة .87 
(1515-154) «تاجر البندقية» و«الصاع 
بالصاع»ء ومسرحيّة «المتوحشة» للفرنسئ جان 
آثري طشسمعف .1 2)1941-197١(‏ ومسرحية 
ازيارة السيّدة العجوز» للسويسريّ فريدريك 
دورئمات لتشم عة<1 .1 301١‏ ل-ة قكلل 


كدوم 


كدوم 


ومسرحيّة «الثورس» للروسيّ أنطون تشيخوف 

#مططعاء1 عت )١905-١5820(‏ وكشثير من 

مرحيّات ثيّار العَبّث" وعلى الأخصٌ أعمال 

الروماني أوجين يونسكو متوهمم1 .8 (1315- 

41 ومصسرحية «#مهاجر بريسبان» للبتانيّ 

جورج شحادة (19845-15519). 
انظر: الكوميدياء المأساويء الفارّس 

(المَهْيّلة). 

ه كوميديا الصالون عهام صدمم_ عمتسع ع2 
«ملعد مك متققممتة 
تسمية لمسرحية تُعرض شخصيّات موجودة 

في صالون بورجوازيّ تُناقش موضوتًا ماء 

وتتبادل الأفكار والحجِج والنقد اللاذع المُبطن. 

وكلمة كوميديا في التسمية ثُبرّر بالطايّع الساخر 

الذي يسود جوّ المسرحيّة ويُتجلى بالجوار". من 
الأمثلة على كوميذيا الصالون مسرحية «الشقيقات 
الثلاث؟ للروسي أنطون تشيخوف #متططاءتك1 .هم 

9-1 ومسرحيات الإنجليزي 

سومرصست هوم 70قاينتقة8 .5 (15316-1804) 

والنمساوي آرتور شنيتزلر2علتانشطةة له 

1971-14 ), 
انظر: الكوميدياء الدراما. 

ه كومينيا العادات #كتعسمهمر ]0 كتلعسرمت 
سمدم عل عدون 
ويُطلق عليها أيضًا باللغة العربيّة اسم كوميديا 

الشلوك أو كوميديا الطباع» كما أنّها تُقترب كثيرًا 

من كوميديا الضّفات كع#تطتععجهه عل علفغدم0 . 
ظهرت كوميئيا العادات منذ القرن السادس 

عشر وهي تحيل بعض صفات كوميديا الموقف 

اماتهبلتد عل عنفت:7) وكورميئيا الأفكاد” 

وكوميديا الأمزجة" لأنّها تَدرّس التصرّف 


الإنساني داخل المجتمع . 

يُقرم الإضحاك في كوميديا العادات على 
التناُض بين التزام الشخصيّة* بسلوك اجتماعيّ 
مُعيّنَء والرغبة الطبيعيّة الناجمة عن طباع أو 
صفات هذه الشخصيّة. من هذا المُنطلّق. فإنٌ 
الجانب الأهمٌّ في هذه الكوميديا هو تحليل 
تصرّف الشخصيّة وتوضيح أبعادها السّلوكيّة, 
وليس بناء السيكة”. غاليًا ما تكون الشخصيّات 
فيها أنمائًا اجتماعيّةء كما أنّ الصّفات النفية 
والأخلافية تُضِحُم فيها بحيث تُشكل مادّة للنقد 
الاجتماعيئ. ومواضيع كوميديا العادات مأخوذة 
من الحياة اليوميّة للطبقة اليورجوازيّة في أغلب 
الأحيان» والحدث فيها يقوم على عَلاقات 
اجتماعيّة متهتكة (دمائس»ء علاقات غراميّة غير 
شرعية إلخ). 

تُعَدّ مسرحيّة الإنجليزيّ وليم كونغريف 
مم 177 199-1010 لحب بحب 
أفضل يثال على كوميديا العادات» كما تدحل 
في إطار هذا النوع أيضًا مسرحيّة الفرنسيّ موليير 
عمشناهة11 (17197-10157) «المُتحذلقات 
السخينات» ومرحيّات الفرنسى لوساج عههوعمآ1 
)11209-1١314(‏ والإنجليزي ريتشاره شريدان 
قل عط .1 لالم ا), 

ني القرن التاسع عشر اتترتث كوميديا 
العادات كثيرًا من النراما” والميلودراما”*. 


انظر: الكوميديا. 
» الكوميديا الموسيقية جتعدعى لماعدقة 
ماتمفسه عتلقصم 


تسمية لعَرّض من عروض المتوّعات” له 
طابع دراميٌ واستعراضيّ . 

كذلك تندرج الكوميديا الموسيقيّة في إطار 
المسرح الفِنائي” فهي تَجِمّع بين الرقص والهْناء 


كدوم يكن 


والجوار” المَحكي وكل تَقئيّات الاستعراض. 
والجانب التشهدي في العَرْض أهمّ من الجانب 
الدرامج لذلك تُعرف الكوميديا الموسيقيّة بام 
كاتب الألحان والكوريخراف #أاصيمجم0) 
وليس ياسشم ملف النصّ. 

وكلمة الكوميديا في هذه التسمية تُستخدم 
بمعنتى مسرحيّةء ولا تفترض وجود الطابع 
المُضحِك*: لذلك سقطت هذه الكلمة من 
التسمية لاحقّاء وصار يُطلّق على النوع اختصارًا 
صفة الموسيقئ لهههدةة. خاصّة وأنّ التسمية 
أطلقت أيمًا على نوع من الأفلام الاستعراضية 
في السيئما . 

تقترب الكوميديا الموسيقيّة ببتيتها ومكوّناتها 
من أشكال أخرى تُعتبّر أصولًا لها أو ظهرت 
معها في نفس الفترة مثل الأويرا المضبحكة" 
والأويريت” والإكسترافاغانزا" والميلودراما” 
والميوزيك هول” والقودقيل” والثارئويللا”؛ 
ولذلك يَصِعْب تمييزها في بعض الأحيان عن 
هذه الأشكال. لا بل إن نَنْس العمل يُصئّف 
أحيانًا ككوميديا موسيقيّة أو كأوبريت: وهذه 
حالة (الأرملة الظروب»6 للنمساويّ فرائتز ليهار 
تقطعآ .15 )١1548-18390(‏ على سيل اليثال. 

للجكاية* خصوصيّتها في هذا النوعء فهي 
غالبًا بيطة تأخذ شكل حبكة” ممشوقة» لكنّ 
الحدث يَخضع بشكل دائم للانقطاع لتقديم 
الرقصات والأغاني ممًا يُعطي للكوميديا 
الموسيقيّة طابّع التبعثر الزمنيّ والمكاني الذي 
يُحَقّف من ارتباط العَرَض بمرجعيّة مُباشّرة في 
الواقع. من هذا المُنطلّق تُعطي الكوميديا 
الموسيقيّة للمتفرج إمكانية الهُروب من الواقع إلى 
عالم اللم. فمشاكل الحياة اليوميّة تُعالج من 
خلال الّحر والعجائبيّة» كما أن المشاكل 


1 


الاجتماعيّة والاقتصاديّة تل دائمًا بنظرة 


كدوم 


توفيقيّة. لا سِيّما وأن غلبة طابّع الإمتاع والإبهار 
يُحوّل ما هو درامي في الحكاية إلى مَشهد 
يَصرِيّ. فالتعبير عن الصراع”* يَيِمّ أحيانًا من 
لال الرّقّصات أو الأغاني الججماعيّة 
لمجموعتين. هذا النوع من المُعالّجة يُفسْر رواج 
الكوميديا الموسيقيّة في فترة الكساد الاقتصادي 
فى أمريكا فى الثلاثينات. 
| جدير بالذّكْر أن أهمْ الكوميديّات الموسيقيّة 
امتقت مواضيعها من الأعمال المسرحيّة 
المعروفة مثل «سيدتي الجميلة» المأخوذة عن 
مسرحية #بيغماليون» للويرلندي جورج برئار شو 
#عمطة .6,8 (1863-:195) ونقيصة الحيّ 
الغربي» المأخوذة عن مسرحيّة «روميو وجولبيت؟ 
للإنجليزي وليم شكسبير عتقعموةطقط5 ./87 
(2 كما سدؤوكطل, 

في هذه الأعمال التي تُعتير مُتميّرةء يُتحقّق 
الربط العُضريّ بين كُل مُكوّنات العمل يما فيها 
الموسيقى والكوريغرافيا” اللتين تأخذان طائمًا 
دراعيًا له عَلاعَة بالحدث, 

أصول هذا النوع إنجليزية» ويُمكن تحديد 
ظهوره عام ١118‏ مع 'أوبرا الشحّحاذين؟ 
للإنجليزيّ جون غاي 6396 .3 (10779-13186). 
وأوّل كوميديا موسيقيّة بشكلها المعروف هي افي 
المدينة» )١8947(‏ للموسيقي الإنجليزي 
أوسموند كار عنقت .0. 1 

قُدُمت مُعظم الكوميديّات الموسيقيّة في 
أمريكا بعد إنجلتراء وحقّقت نَجاحًا كييرًا في 
كافة دول أورويًا تُمَ في العالّم. 
- في النمسا وألمانيا حيث توجّد تقاليد أويريت 
عربقة» لاقت الكوميديا الموسيقية نجاحًا كبيرًا 
واكتسبت طابَعًا خاضًا أثّر على بَقيّة بلاد 
أوروياء ثم تراجع تأثيرها بعد الحرب العالميّة 
الأولى بسبب الشّعور المُعادي لألمانيا في 


كدوم ان 


كدوم 





تلك الغترة. بعد ذلك» وإبّانَ الحرب العالميّة 
الثانية» سافرت مجموعة كبيرة من المسرحيين 
الألمان إلى أمريكا ممًا سمح بتلاقح تقاليد 
الكاباريه” الألمانيّة مع تقاليد الميوزيك هول 
الأمريكية» فأدّى ذلك إلى ولادة أعمال مُتميّزة 
أشهرها 'سيّدة الظلامه )١1551(‏ التي وضع 
موسيقاها الألمانن كررت قايل آلنء/لآ ]1 
(19600-19400) وعَنْتها ومَثّلت فيها زوجته 
لوتة لينيا 8تإتاهآ سآ :)١1541-1١91:1(‏ ولأويرا 
#طععرظ .18 (1903-1454) التي لَحُنها كورت 
ايل . 
- في أمريكا تندرج الكوميديا الموسيقيّة في إطار 
المسرح التّجاري”» إذ أنّها احتلت مركز 
الصّدارة في عُروض مسارح برودواي متك 
بدايات القرن التاسم عشرء وحققت أرياححا 
خَيالبَة لانها اعتمدت على الاستعراض الباهر 
والديكور المكلف. 
في الهشرينات من هذا القرن» دخلت تقاليد 
الجاز على الكوميديا الموسيقيّة الأمريكيّة وصار 
الرقص مُنصرًا أساميًا فيها مع فريد أستير 
عكتقاقم .11 وجين كيلي لإالعظ .0 . من أشهر 
الموسيقتين الأميركتين الذين كتبوا للكوميديا 
المرسيقيّة جورج غيرشوين ستنطويع0 .0 
(1484-/1979) الذي كتب موسيقى ابورغي أند 
بيس» التي قُدّمت في نيويورك عام 21978 ومن 
أشهر الكوريغراف الذين عَمِلوا فيها جيروم 
روشن قنماططمظ .ل . 
في السئّينات والسيعينات» وبتآثير من الحركة 
الهبّيةء دخخلت تقاليد موسيقى الروك أند رول 
ومشاهد العري والقتف لاستفزاز المتفوّج. ومن 
أشهر الأعمال في تلك الفترة #كاباريهة )1١9353(‏ 
وايسوع المسبح تجم خارق» (1311) ولاهير؟ 


#1 
(4كة 1 ), 


لاقت هذه الكوميديّات الموسيقيّة نجاحًا 
كبيرًا وتّحوّلت إلى أفلام استعراضيّة مما جعل 
الفيلم الموسيقي بديلًا عن الكوميديا الموسيقيّة» 
ورَسْح تقاليده في كثير من البلدإن.» وعلى 
الأخصٌ في أمريكا والهند ومصر. 

في العالّم العربي» يُمكن تصنيف مُعظم 
أعمال الأخوين عاصى )194831-١977(‏ ومتصور 
(مكقا-) الرحباني» وكذلك أعمال روميو لحود 
(ياسمين» و«بنت الجبل» ضصمن الكوميديا 
الموسيقيّة أو الأويريت لتقارّب الشكلين. 

انظر: المَسْرّح الغِنائيّ . 


ه الكومينيا ديتلارته عاسمه"للعل متلعسمسم) 
عطره 'تاعك ماقعويومدا 


مُصطلح إيطالي يُعني حرفيًا كوميديا الفنّ. 
وكلمة الفن هنا ليس لها المّعنى البجماليٌ 
المعروف وإنّما كانت تَدلٌ على الاحتراف» 
خاصة وأنً ظهور هذا التوع تَزامن مع تَشكُل 
تعاونيّات وتَجمّعات تضم المُمثْلِين المُحترفين 
ونم تعليم الجهئة ومُمارّستها. 

ومع أن الكوميديا ديللارته نشأت في إيطاليا 
منذ القرن السادصس عشر مع بداية تشكل الفِرّق 
المسرحيّة» إلا أن التسمية لم تظهر إلا في القرن 
الثامن عشر حين بدأ هذا التوع بالانحسار. وقد 
كانت التسمية الأولى لها في كوميديا الارتجال. 

والكوميديا ديللارته هي الصيغة الأولى 

فرقة* المسرحيّة التي كانت تتمتّع بحماية 
شخصية ذات تُفوذ. يتراوح عدد المُمثْلينَ في 
الفرقة الواحدة بين ٠١‏ و١١‏ بينهم عدد من 
النساءء وهذا ما فرضته طبيعة المواضيع التي 
نُستند بشكل كبير على قِصِص الحُبٌ. وقد 
شَكْلتَ عُروض هذه الفرّق نوعًا من الربرتوار* 


كوم 


ل 


كدوم 





تناقله المٌمِتْلونَ آبَا عن جد وحافظوا عليه بفضل 
التدريب الطويل. 

تعود أصول الكوميديا ديللارته إلى عُروض 
الممثلين الجوّالين #عاعجم0/ الإيمائيّة التي كانت 
تُقدّم في إيطاليا في القرن الثانث عشر» وعلى 
الأخص عنائيّات الخادم والسيد. كما أن بعض 
الشخصيّات فيها مثل الدكتور ع6:ماعه120 21 
مأخوذة من الكوميديا* اللاتينيّة. أمّا الأقنعة التي 
شتهرث بها عُروض الكرميديا ديللارته تدر 
بأصولها من أتئعة الكرتقال” . 


حُصِوصِيّةَ الكوميديا ديللارته: 
في الكوميديا ديللارته على فنّ 
الارتجال”: أي تقديم التشاهد دون الاستناد 
إلى نص متكايل مُسيّقء وإنما إلى كانقاء” أو 
سيئاريو” يُحدّد دخول وخروج المُمثْلينَه والحُطّة 
العائّة للحدث» وملامح الحَبكة” التي غالبًا ما 
تقوم على مخطط دائري: أيُحبٌ ب الذي يُحبٌ 
ج الذي يُحبٌ أ. وعلى هذا النسيج الأوّليَ 
تُحاك مواقف وحوادث مُتجدّدة. والالتباس" في 
هُرّيّة الشخصيّات هو العُنصر الأساسي المكوّن 
9 السبكة التي يُشكل التنكر سمتها الأساسيّة 
مما ربط خاتمة” المسرحيّة بالتعرّف على الهُوبة 
الحقيقيّة. والشخصيّات في هذا النوع من 
العُروض هي شخصيّات نَمَطيّة* تُعرف من أزيائها 
وأقنعتها وتصرفاتها المرسومة سَلَفَّاه وأهمها 
بانتالوني والدكتور بالإضافة إلى تُنائيّات العْشَاقَء 
والخدم الذين يُطلّق عليهم اسم نمصف2. وهي 
كلمة إيطاليّة قديمة تعني الأحمق. وأشهر الخدم 
في هذا الشكل المسرحئ أرلكان وبريغيللا 
وغيرهما. وقد كانت هله الشخصيات المطية 
نُسمّى أقنعة: ويُعتبر كل منها دَورَا* بالمفهوم 
الحديث للشتشصيّة”. تعتيد سيتاريوهات 


يَقوم الأداء" 


الكوميديا ديللارته على الإضحاك من يلال 
مواضيع تطرح غالبًا قِضّة الزوج المّخدوع الذي 
تُضربه زوجته ويّظل سعيدّاء والعجوز الذي يمع 
في غرام صبية صضغيرة »2 والمُشعوذ الذي يخدع 
الناس ويّنال عِقابه في النهاية إلخ. ومع أن هذه 
المواضيع مُستقاة من الراقع: إلا أن مُعالّجتها لا 
نيم بشكل واقعىّ» ومن الصعب أن يُسْتَقَفَ منها 


ٍ( صورة عن المجتمع: ٠‏ لأن بنيتها تقوم على 
التجريد للع" والمسرحة* ٠‏ وهي لا نهيف 
إلى المحاكاة” أو إلى مُشابئيهة الحقيقة*: وإنما 


إلى الإضحاك عبر عناصر عِدَّةَ أهمّها الالتباس 
والمبالغة في الحركة واختلاف اللهّجات 
المستخدمة. 


الأداء في الكوميديا ديللارته: 

اشتهرت الكوميديا ديللارته بكونها فنّ 
الارتجال. لكنّ الارتجال فيها له طبيعة خاصّة 
تجعله يَخْتلِف عن الارتجال العَفُويَ الذي عرف 
في مظاهر احتفاليّة عديدة. ا 

والارتجال في الكوميديا ديللارته لا يعني 
العمل دون تحضيرء نهو يتطلب يَقنيّة عالية 
وسرعة في البديهة وذاكرة حفظية واسعة لمقاطع 
معروفة ابتكرها بعض المُمثّلين وتتوها كتابة» 
فصارت نُصوصًا م تَداوّلها من تعلهم» مع 
تطوبعها سب مُتطلبات الكانفاه في كل عَرْض . 
كذلك يُتطلب الأداء الارتجالي خبرة كبيرة في 
تعامل المُمثل* مع شركاته في التشهد عي ل 
تتضارب المواقف والججمّل وردود الأفعال: 
ومُبرمّج. والرائع أن التعديلات التي يُجريها 
الارتجال تَظلّ طفيفة لأنْ المُمثّْل لا يبتكر سوى 
بعض المّقاطع الحوارية البسيطة. وإنْما يُعيد 
استخدام ما يَمئٌ لازي" هو عبارة عن 


كوم 
حركات جسديّة وإيماءات ومرّحات مجرية 
ووصفات إضحاك 25© معرونة (لازي ملاحقة 
الذبابة» لازي تناول الطعام بسرعة كبيرة» لازي 
الوقوع على الأرضى مع الحفاظ على كاس التبيذ 
سالما) , 

يُمكن أن قوم المُمثْل في الكوميديا ديتلارته 
بأداء عِدَةَ أدوار في العَرْض الواحد لأنْ استخدام 
القناع” سمح له بذلك . كذلك جرت العادة أن 
يُقوم المُمثْل في الكوميديا ديللارته يأداء الثور 
نفسه طيلة حياتهء أو خلال سنوات طويلة؛ ممًا 
يَخلّق نوتا من الاستمراريّة بينه وبين النّمط الذي 
يُؤْدّيه ‏ ولأن الشخصيات النمطيّة ثابتة في هذا 
النوع» إن كل فرقة من يرق الكوميديا ديللارته 
الكثيرة تحتوي على مُمثُّل مُختصٌ بدَور أرلكان 
وأخر بدذور باثتالوني إلخ, والمقارّئة بين هؤلاء 
العُمْلِين تعلق بدرجة إتقانهم لهذا الدّور 
وقدرتهم على تنقيذ اللازي الخاصن به بمّهارة 
وإتقان. 

لا يمكن إهمال دور النصضٌ في الكوميديا 
ديللارته رغم أن الفكرة السائدة هي أنها فَنّ 
الحركة* والإيماء” والارتجال. ذلك أن 
النتصوص فيها تُبرز بشكل كبير تنرٌ ع اللّيَجات 
المَحلَيّة في مناطق إيطاليا وسف لها للإضسالك. 
وقد خلق ذلك مشكلة حين جرت مُحاولات 
لتقديم هذه العُروض خارج إيطاليا لأنّ الترجمة 
أفقدت التصوص جماليّتها الخاة. لكنّ الجزء 
الأساسي من الطاب" في الكوميديا ديللارته 
تحيله الحركة. ولكي تَصِل الحركة إلى هذه 
القُدرة التعبيريّة يجب أن تكون واضحة وإن 
قامت على المالغة. وقد تَبْلوَرت الحركة في 
عُروض الكوميديا ديللارته وأخذت طابّعها 
المؤسلب نتيجة اتقنيّة مدروسة جعلت منها أهمْ 
عناصر الإضحاك في العَررض. 


كوم 


تأثبرات الكومينيا ديللارته: 

انتشرث الكوميديا ديللارته في إيطاليا 
وتطوّرت . وقد قام بثبيت نصوصها في القرن 
الثامن عشر الكاتبان الإيطاليّان كارلو غولدوني 
أدمطك1مت © 998-1199 010) وكارلو غوتزي 
نم0 0 (1481:5-1195). كما انتشر 
عُروضها ويتقتيّاتها في أوروبا والعالم بسبب 
جولات فِرّق الكوميدتين الإيطاليين في أنحاء 
أوروبا رفي روسيا أيضًا حيث كان لهم دور كبير 
في إدخشخال المسرح. في فرنا تأسّس مسرح 
خاصٌ بالكوميديين الإيطالبّين أطلق عليه اسم 
مسرح الإيطا ليين» 4 اختلطت فرقتهم بفرقة 
الأوبرا كوميك وثشكّلتا فرقة واحدة. وقد كان 
للكوميديا ديللارته تأثيرها على المسرح 
الفرنسيء وعلى الأخصٌ على أعمال الفرنسيّين 
موليير 54011858 )179/79-١555(‏ ويبير ماريقو 
1781 .2 (1777-144) اللذين استخدما 
شخصيات الكوميديا ديللارته بعد أقلمتها مع 
طبيعة أعمالهم. لكنّ هذا الشكل المسرحيّ لافى 
فيما بعد إهمالا من مُنظري المسرح ومُورحيه 
حتّى أواسط القرن التاسع عشرء حيث قَدَّمتَ 
الكوميديا ديللارته مادّة جديدة لعُروض السيرك* 
والميوزيك هول” التي استعارت بعض 
شخصياتها مثل أرلكان وبييرو» ويعش.ىن 
عَناصرها . 

في مُتضفٍ الفرن العشرين» غعادت الكوميديا 
ديللارته إلى الطهور على . خشبات التسارح كنوع 


شكل كبير. وقد لس بعض المُخرجين 


عناصرها في إعداد المّمثل* من يلال تطوير 
مَهارة الارتجال لَدِيّْه. ومن أهمّ هؤلاء 
المُخرجين القرنسيّين جاك كوبو #هعم00 .1 
)١1449-149(‏ وشارل دوللان متللدط يله 


كي و 


(241943-1446 وجان لوي بارو كلنتدصوظ مال 
21997-١91(‏ والروسي يفغيني فاختانقوف 
ةط 18 (1975-1841) والنمساويّ 
ماكس راينهاردت لتقططاء< .14 (/9م؟١-‏ 
1941 كما أن السينما استعارت منها الشيء 
الكثير وخاصّة في أفلام البورلسك”. 

في يومنا هذاء ومع تطوّر النظرة إلى 
المسرحء اكتسبت الكوميديا ديللارته أَهمَّيّة فائقة 
جَعلتها تتحوّل إلى نوع من الأسطورة المسرحيّة 
لأتها ارتّبطت بالارتجال وبأهمّيّة الْمَرْض 
المسرحي على حساب النصٌ. 

الظر: اللازي» السيناريوء الكانقاى 


الارتجال. 
ه الكيوفن للد كا 
ليك .ا 


كلمة كيوغن تعني «الكلمات المجنرنة». 
وتُطلق هذه التسمية على نوع من الفواصل" 
المسرحيّة التهريجيّة تتخلل مسرحيّات النو" ات 
الطاع الجادّء وتُشكُل معها عَرْضًا مُتكايلًا 
يَدخْل ضمن ربرتوار” النو التقليدي. وقد كان 
هناك تقليد تقديم أربع مسرحيّات كيوغن ضمن 
خمس مسرحيّات نو. فيما بعد صارت تُقَدّم 
مسرحيّتان من النو تُفصل بينهما مسرحيّة كيوغن 
واحلة. 
ظهر هذا التوع من الفواصل في اليابان في 
القرن الرابع عشر وما زال موجودًا حتى اليوم. 
وتُعود أصوله إلى نوع من عُروض المُنوّعات” هو 
الساتفاكو #طعهايدى الذي التقل في القرن الثامن 
الميلاديّ من الصين إلى اليابان حيث أخل طابعًا 
إيمايًا وأظلق عليه اشم سار وغاكر بتلميصددء 
وهي كلمة تعني التقليد الأخرق» وعن هذا النوع 
انبتق النو والكيوغن. 


كي و 

قبل أن يَتطوّر الكيوغن ويأخذ شكلًا دراميًا 
مُتكايلًا» كان له دور عَمَليَ وتقني هو الماح 
للمُمثل الأساسي بتغيبر قناعه » ودور حراميّ هو 
التخفيف من وّطأة العَرْض الجادّ لأنّ الكيوغن 
بأسلوبه البسيط يُعتبر بمثابة الاستراحة من 
العرض الطويل . 

تختف بُنية الكيوغن عن النو بِأنّ مسرحية 
التو تجمّع بين القِناء والرّقص والموسيقى 
والإيماء": والحدث فيها يُعرّض في قالب 
سردي في حين يأخذ الكيوغن طابَعًا دراميًا 
بحتّاء ويقورم على حوار" بين شخصيّتين أو 
مجموعة من الشخصيّات يأخذ شكل المسابلة 
(انظر الأغون». وقد يحتوي عرض الكيوغن 
على أغابٍ تُقَدَّمِ دون موسيقى مُرافقة. 

كانت العٌروض في البداية تستيد إلى كانقاء* 
مما بترك للمُمثُل حَيّرًا كبيرًا للارتجال”*. ولم 
تكن نصوص الكيوغن مكتوية» وإنّما تُنتقل 
مُشاقهة من جيل إلى جيل. بعد ذلك» واعتبارًا 
من القرنين السادس عشر والسابع عشره ذُوّنت 
النصوص وتَثْبّتت الكيوغن وتنوّعت مواضيعها 
فصارت تَطرح قضايا عامّة اجتماعيّة مأخوذة من 
الحياة اليومية . 

يُمكن تصنيف مسرحيّات الكيوغن حسب نوع 
الاضحاك ومستوى الحبكة"* . فهناك مسرحيّات 
تشتصر على وجود الالتباس* الكلاميٌ والمساجلة 
بين شخصيتين متمارضّتين هما شيتة وآدو 
يُقابلهما في مسرحيّات النر شخصيّتان هما شيتة 


وواكي (انظر النو). في بعضض الحالات تضاف 


إلى هذه الأدوار شخصيّات تَمَطيّة* أخرى. 
وهناك سسرحيّات فيها حَبكة بدائية تُشبه الفاس" 
(المَهْزلة) ومُروض الكحماقات". وهناك 
مسرحيّات فيها حبكة متطوّرة تقترب من كوميديا 
العادات*» ومسرحيّات تُعتبر بمثابة محاكاة 


كك ي و 


كي و 





تهكْميّة* ذلنو لأنّها تُعَدّم نفس شخصيّات النو 
بشكل ساخشرء والأقنعة - فى حال استخدامها 
فيها - تكون تقليدًا كاريكاتورنًا لأقنعة النو. 

وشخصيّات الكبوغن لا تحمل أسماء لأنها 
شخصيّات تَمَطبّة معروقة مُسبقًا من الحتفرّج 
وتنتمي إلى فئات المَهرّجين والمُشعوذين والألهة 
والخدمء كما يُمكن أن تَشْكل في ثُنائيّات 
(اللخادم والسيد). 

في البداية كان مُمثّْلو النو هم الذين يُقدّمون 
ُروض الكيوغن. فيما بعد اختص بعض 
الممثلين بتقديم هذا النوع بالذاتء وله اليوم 
مدارسه الخاصّة به. وقد لَعِب مُمثّلو الكيوغن 
دَورًا في تطوير الكابوكي” عندما انتقلرا للعمل 
فيهء إذ أدخلوا عليه العُنصر الدراميّ بعد أن كان 
الرقص هو الغتصر الأساسيّ. 

إنقَدّم الكيوغن على نَفْس الخشبة" التي نُقَدْم 
عليها مسرحيّات النو دون إجراء أي تعديل فيها. 
ويستند الْعَرّض بشكل كبير على بّراعة المُمثّل 
الذي لا يُستخدم القناع*» على العكس من مُمثل 
النو. 

تُعتبر الكيوغن مُعاول الكوميديا* الغربيّة التي 


تغيب كنوع مُستقّل في المسرح الشرقيّ” 
التقليديّ. والإضحاك فيها يُتجلّى على مُستوى 
الكلام أو الحركة", لكتّه ليس شركلا أساسيّاء إذ 
يتفاوت مُستوى الإضحاك بين مسرحيّة وأخرى. 
وقد وضع المُمثّل اليابانيَ زيامي أنسدم2 
)١447-13(‏ أسسا للكيوغن: وذكر أن 
الفكاهة فيه ليست مُبتذّلة وإنّما تُولّد ضَسَكًا هو 
التعبير عن الفَرح . 

في العصر الحديثء صار الكيوغن نوعًا 
مُستقِّلًا. وقد جرت مُحاولات لتقديم 
المسرحيّات الغربيّة بأسلوب الكيوغن» وعلى 
الأخصٌ الفارس لأنها تتلاءم مع روحيّة الكيوغن 
ومع طبيعة الْعَرْض القصير. وقد كنم المخرج 
أكيرا شيفي ياما 8ستةزءهلط5 #فطلف في عَرّض 
واحد وبأسلوب الكيوغن ثلاث مسرحيّات مُتتوّعة 
هي «فارس الوعاء» الفرئسية ومرحية «قصل 
بدون كلام» لصموئيل بيكيت 86166 .8 
»)١98-1945(‏ وكيوغن يابائيّة بعنوان مقله 
«نتوطقط5 وذلك ضمن الْعَرْض الذي قَدّمه فى 
مهرجان آثكينيون عام 1994. ١‏ 


انظر: الشرقيّ (المسرح-)» الفواصل . 


تعته1 
نجمة 

كلمة إيطاليّة تعني المّزحة والتهريج» 
وتُستخدّم كما هي في كل اللغات. 

يُعتبر اللازي من مُكوّنات الكوميديا 
ديللارته” حيث غرفت مجموعة من الحركات 
المْسّطة منها ما هو إيمائن جديّ كالانثناء 
والقَّفْرز والضرب والوقرع على الأرضء ومنها ما 
يَرتيط بتعابير الوجه كالتكشير والتعبير عن الخوف 
والدّهشة والألم إلخ. وتُعتبر كل واحدة من هذه 
الحركات والتعابير لازي مُحدَّدًا. كما يُمكن أن 
يكون اللّازي مجموعة مُشاهد ضاحكة وقصيرة 
يَحفظها المُمثل” ويلجأ إليها عند الحاجة لإثارة 
الضّحِكُء مما يُعطي الأداء" غي الكوميديا 
ديللارته طابَعًا مميرًا. من هذا المنطظلق يمكن 
الربط بين اللّازي وبين ما يُسمَى وَصَنَات 
الإضحاك 665 وهي مواقف مُتمّطة يلجأ إليها 
المُمثّلون الكوميديُون في المسرح والسينما بشكل 
دائم لأنّها تضمن إثارة الضّحِك (لُعبة الدخول 
والخروج من عد أبواب» رمي قالّب الكريمة 
على وجه المُتحدث إلخ) . 

يطلب إتقان حركات اللّازي تحضيرًا طويلًه 
ومرانّاء لكنّها يجب أن تبدو حين تقديمها عَفُويّة 
للغاية ومُرئجلة. لذلك كانت تُفْرَف مهارة الْمُمثّل 
في الكوميذيا ديللارته من براعته في تقديم 
اللازيء كما أن المُقارّئة بين المُمثْلين المُختلفين 
كانت َم من هذا المُنطلق. 


ل اللازي 


جرت العادة فى الكوميديا ديللارته أن يُحَدّد 
.0 7 م 0ج 207 
اللازي المسْتخدم في كل مَشهّد ضمن 
الكانقاء”. مع تَطوّر الكوميديا* في القرتين 
تنصوص الفرنسيين موليير 14011828 (؟379١-‏ 
)١717‏ وير ماريقر #ناعامفاة .2 (1544ا- 
)0 لم يعد يُشار إلى اللّازي باشمه 
الصريحء لكته طللَ من المُكوّنات اللْعَبيّة التي 
ثرافق الجوار” في العرض المسرحيّ وتُودّي إلى 
الإضحاك. 

سْ جانب آخرء وبغض النظر عن دوره في 
إثارة الصّحِكء يُعتبر اللّازي جُجزءًا من تَقنيّات 
الأداء القائمة على مهارة الجسد وتطويعه. وعلى 
البراعة فى الحركة”*» وهذا ما يجعله عُنصرًا 
أساسيًا فى التمارين الحركيّة فى إعداد المُمثّل*. 

انظر: الكوميذيا ديللارته» المضحك. 


وهام تكسف اعطوعط هلز 
محققاطا تقوراد 

تعبير تمت استعارته من تعبير لا-مسرحية 
عمغام نتسث الذي استعمله الرومانيّ أوجين 
بونسكو معوعهمآ .1 (1444-19418) كثنوان 
َرْعيٌ ليصف به مسرحيته «المُغْييّة الصلماء» التي 
كتبها عام 1465. بعد ذلك بور يونسكو بشكل 
تَظريّ مَويَمًا يُطالِب يما أسماء «اللامسرح أو 
المسرح المٌّضادّة؛: على تَمَط ما سُمَي 
باللارواية» واعتّبره نقيضًا للمسرح البورجوازي 


8 اللامشرّح 


لام 


ل ع ب 





وللمسرح الشّعبِيَ". 

في بداياته هذا القرث كان المسرحيّ 
السريسريّ أورليان لوتية بو ع#ه8-مهوسآ .ذه 
(1940-1415) قد أطلق من منظور أدبن صفة 
اللامسرح على المسرحيّات التي لا تَصلح 
للتقديم على الحُشَبةء» وخاصّة المسرحيّات 
الرهزية”. 

تَحوّل تعبير اللامسرح إلى مُصطلح كُرّسته 
الصّحافة ودّعل الخطاب النقديّ للدّلالة على كل 
شكل أداء” وكل شكل كتاية يُقوم على رُقض 
المسرح السائد شكلًا ومضمونًا ص خلال رَفض 
مبدأ المحاكاة" والإيهام” والتمثّل” ومُشابهة 
الحقيقة*. وبالتالي فإنّ العناصر التي تُكوّن 
المسرح التقليديّ مثل الفعل” الدراميّ المُبنيّ 
على وُجود تسلسّل أحداث وشخصيّات فاعلة في 
الحَدّث طُلرحت فيه بشكل مُغاير. كذلك فإِنّ 
اللامسرح يِب البَطلل* الذي يُشكُل وجوده 
عُنصوًا أساسيًا في المسرح التقليدي» أو يُشرهف 
أو يُعدّم بدلًّا عنه شخصية اللاتظل «مخ[ل-#صرف 
الذي يناقض البطل يصفاته وبانتمائه. وهذا ما 
نجده في مسرحيّات يونسكو وفي مسرحيّات 
الكاتب الفرنسيٌ آرئور أداموف ب#متمولءة له 
(م 199:1 ). 

استُخدمت هذه السمية لوصف مسرحيّات 
تحيل طابّم العَدَميّة وتَطرّح مويفًا تشكيكيًا من 
. كل الثوابت الاجتماعيّة والمسرحيّة: ويقٌدرة 
المسرح التعليميّة والسياسيّة مثل مسرحيّات 
العَيّث" والمسرحيّات الدادائية” والسريالية". من 
هذا المُنطلّق يُعتبر اللامسرح موقّمًا رافضًا على 
المستوى المجمالي والفلسفيَ والإيديولرجيّء 
وهذا ما يُظهر جليًا في مسرحيّة الإيرلئدي 
صموئيل ببكيت خاصطعم8 .85 )١944-1١9+5(‏ 
«في أنتظار غودوةء وفي بعضص مسرحيات 


الألمانيَ بيتر هاندكة عطفمه؟ .8 )-1١945(‏ 
وأداموف وغيرهم. 

قد يلتفي موقف الألمانيَ برتولت بريشت 
اتاعم8 .8 (19627-1434) المناقض للمسرح 
الأرسططالي”: وكذلك تجارب الهابنتة* 
بعختلف تجلياتهاء مع هذا الموقف الرافض 
الذي سمي باللامسرحء وذلك من مُنطلق رَفُْض 
الشكل التفليدي للتأثير” على المُغْرّج وليس على 
صعد الشكل والأسلوب. 

انظر: العَبّث (مسرح-) 


3 اللّعِب والمسرح ا 
ل 
هناك تداشل لغويّ في كثير من لغات العالّم 
بين التعابير التتي تدل على المسرحء وتلك التي 
تَدل على اللّعب. اوقد استخدم عدد من 
المُصِطلّحات المُتعلقة باللّهب فى مَجال 
المسرح. في اللغة الإنجليزيّة» تُتعمّل كلمة 
رهاط - وهي مأخوذة من الإنجليزيّة القديمة 
دعء3 التي تعني اللهو والحركة السريعة - 
للدّلالة على اللّهِبٍ الْمُتحرّر من القراعدء وعلى 
أي عمل يُكَتّب ليُمثّل على المسرح أو في 
الإذاعة والتلفزيون. في اللغة الالمانيّة يُستعمل 
فعل لهب معءلء1م5 كجذر لكل الْمُصِطلحَات 
الدالة على التمثيل والمسرح. في اللغة الفرنسيّة 
أيًا تُستخدم كلمة 360 - وهي مُشتقّة من كلمة 
كندد3 اللاتينيّة التي تعني اللهر - للدّلالة على 
أداء المُمثّل وعلى لل كتشاط. وكانت نفس 
الكلمة تُستخدم في الماضي الكتسصيةه للمسرحيّات 
التي ظهرت في القررن الرسطي بتمففة'0 د 
كلانه و1 عل ناءل» ومنها تسمية هذير اللّمبة 
معز عل عنصدوق3 وهو الشخص الذي كان يدير 
الْعَرّض المسرحيّ. 


0 


ل ع ب 


ناوا 


لدع ب 





في اللغة العربيّةء وخاضة مع بدايات 
المسرحء تُرّجمت التعابير الدالّة على المسرح 
والمُشتقّة من الجَذر اللغري للب يحرفيتها. 
فتجد مثلّ غي نصوص مارون الّاض 1819 - 
6 وأحمد فارس شدياق (4-184:1ىكم١)‏ 
ورفاعة الطهطاري )14198-18٠01(‏ كلمة اللاعب 
للدّلالة على المُمثل*» والمَلعب للخشبة* ودار 
اللَّمِب للقّمارة المسرحية* وذلك قبل استخدام 
تعابير مثل مرسح ومسرح”. كما استّخُدمت كلمة 
الب للتمثيل » وهي أقرب إلى تعريف الأداء* 
كنشاط يترك هامشًا من الحُحرية للمُؤْدَيء بينما 
تحمل كلمة التمثيل التي استُّفُملت لاحمًا مُعنى 
المُحاكاة* والتقليد. 

هذا التداخل اللغويّ يُحيل ذلالة واضحة 
الظاهرتين ببعضهما بعضًا على مدى الزمن. 
والمُقارئة بين الظاهرتين تُنطلق من التمييز بين 
بُعْدَينَ تُحملهما الظاهرة المرحيّة بحدٌ ذاتها 
كمحاكاة تَقَوم على إعادة عرض لشيء ع ما ععالز 
عمتاقامعهم م ركنشاط لَيبِيَ يطال عناصر 
العَْض المُسرحيء وعلى الأخصٌ أداء المُمثّل 
(انظر الارتجال»). وتاريخ المسرح يتأرجح بين 
هذين اليُعدين. فاستخدام تسمية «لعبة» للدلالة 
على المسرحيّة أو العَرَّض المسرحيّ منذ القرون 
الوسطى في كل دول أوروبا يُقَسّر بالظروف التي 
أذت إلى عودة ظهور المسرح في تلك الفترة 
عن الاحتفالات التي تحمل في 
جوهرها طابّع اللّيِب (انظر الكرتقال). وقد 
بقيت هذه التسمية سائدة حتى القرن الثامن 
عشرء حيث ظهرت تسميات أخرى أكثر دقٌة. 

بالمقايل فإنّنا تلظ مندذ بدايات هذا القرن 
عودة واعية إلى مفهوم اليب بعلاقته مع المسرح 
والاحتفال" المُقدس وغير الْمُقدّس. تلوّر ذلك 


حيث انيئق 


فى درامات لها توججهات مُختلفة نفسيّة 
واجتماعيّة نُتحت آفافًا جديدة على دراسة 
التداخل الممكن بين المّجالين. كما ظهرت 
مفاهيم مسرحيّة ارتّبطت بمفهوم اللِّب وتّمَ 
اشتفاقها من كلمة كنالوسسة اللاتينيّة التي تعني 
اليب والإيهام*. وقد دخلت هذه المفردات 
كنُصطلحات في الخطاب النقدي الحديث» 
ومنها صفة اللْعبِيَ جنعسة التي نَدلَ على طابّع 
وأملوب يُرتبط باللِب . من هذه المُصطلحات 
أيضًا تعبير التّشاط اللعبِيَ عجنفها 6نشضاءت الذي 
يدل في المسرح على الجانب الحركيّ واللَِيَ 
في أداء المُمّل» ومنها أيضًا تعبير الفضاء للب 
#نجنفسا عددجظ وهر الفضاء أو الحَيّر الذي 
يكل عبر أداء المُمئْلين وتشكيلاتهم الحركية 
وأصواتهم وتعاملهم مع مُجِمّل عتاصر العَرض. 
وهذا الفضاء يُتميّز عن الفضاء الصركع #مموير 
#لوففجت (من عوعمنطا بمعنى الحركة)ء وهو 
التشكيلات المُتغيّرة التي تَتولّد في الفضاء من 
الحركة” وحدها . هذه النظرة هي أساس تحديد 
ما ايُسعى ابيز عير اليب معز 26 متك وهر مجال 
يَخُلْقَه البَمثّل بأدائه» بض النظر عن وجود 
الخشبة أو غيابها (انظر الفضاء المسرحيّ) . 

لا يوجّد تعريفب وأحد جامع للب يأخذ 
بعين الاعتيار عَلاقَة الإنسان باللِّب على الصعيد 
الاجتماعي والنفسيّ والفيزيولوجيء وإنّما توججد 
تعاريفا مُتنرٌّعة الاتجاهات. وقد كانت 
الثراسات في الماضي تُوضّع اللّعِب في مرحلة 
من حياة الإنسان تَسيّق مرحلة التوجّه الجادّ 
للعالّم ومرحلة الإنتاج. كما كانت تُركُز على 
لَب الظفل والإنسان الفرد فقطء ولتلك اعتيرثّه 
ظاهرة فردية واعتمت به من التاحية النفسية. وقد 
أجمعت هذه التّراسات على أنّ اللّهبِ يُحيل 
في جوهره أبعادًا ثلاثة فيزيولوجيّة وذهيّة وتَخيلية 


لع ب 


بالتسبة للاعب» فرصت الوظيفة النفسيّة للب 
والتوثر والانفعال الذي يَحْلّقه لّدى اللاعِب 
الفردء لكنّها اعتَبِرتٌ أنّ النّمِب كتشاط يخْتَلِف 
عن العمل المنتج والجاد ويَتف منه موقف 
التقيضى . 

قي هذا المّجال يُعتبر موقف عالم النقس 
النمساويّ سيغموند قرويد #ناع*5.1 هاما 
ومُجِدّدًا لأنّه اعتبر أنَّ الِب يّقف مُقايل الواقع 
والحياة العملية» وليس مُقابل الجِدّيّ كما كان 
سائدًا في الماضي. ويتآثير من فرويد صار 
للب يُعتبر نشاطا خرًا مُختلفًا عن أيّ نشاط 
آخر سس الحياة العمليّة لأنه نشاط غير مُنتِج : 
لكنه نشاط جِدَي وإراديّ مُنظم بقراعد هي قواعد 
اللعبَةَ» وله حدوده في المكان والزمان» ويرافقه 
غالبًا شعور ما كالفرح. وهو نشاط غير ماني 
لأله يُمكن أن يُكون خلأقًا وأساصًا للإبداع 
الفننِء وحُصوصيته تكمُن في أله يوي في 
النهاية إلى نوع من التحرر . 

وقد جاءت بعد فرويد دراسة طبيب الأطفال 
الإنجليزي يُنيكوت نينا .10 في كتابه 
«اللّهب والواقع؟ بين أنّ حير اللّمب ليس حَيدًا 
مُقتطعًا من الحياة اليوميّة» ولا هو مجال نفس 
بحت» وإلّما يُمكن توضيعه تمامًا في تُقطة 
الالتقاء بين ها هو داخليٌ ونفسي وما هو 
خارجي من الواقع . 1 

كذلك فإنْ الباحث الفرنسيّ جاك عنريو 
+مأتدع 1 .ل فى كتابه «اللمب» (1419) تَطرّق 
إلى الجانب اللَيِيّ في أداء المُمثّل وتَوقُف عند 
ما أسماه الموقّفت اللبن 2 عنجناسا علمختاا الذي 
يُميّرَ اللّعِبِ عن غيره من التشاطات الإنساة. 
وهذا الموقف يُتحدّد من خلال شروط ثلاثة هي 
تُحائظة اللاعب على َل ما تجاه ما يقوم بهء 
ووعي اللاعب للطابّع الإيهامي لقعل اللَعِب» 


لع ب 


وعدم اليقين لأنَّ اللّمِب يُنفتح على احتمالات 
صديدة (ربح/ خجارة: تجاح/ قشل). وقد اعتبر 
هنريو أنّ هذه المُتردمات تتطبق أيضًا على 
المُمثل. 

والواقع أنَّ المؤرّخ الهولاندي يان هويزيتغا 
قومطن811 .1 كان أوّل من أعطى التعريف الأكثر 
شُموليّة للهب؛ وأوّل من درس اللعب كتشاط 
بسيكولوجي نفس واجتماعت» وذلك في كتابه 
(الإنسان اللاعب عدءع سيط مصسمط» الذي كتبه 
بين عامي 454 و1560 وبحث فيه في الوظيفة 
الاجتماعية للُعب. عرف هويزينغا في هذا 
الكتاب اللّعِب كفعل مُستقِل عن الواقع اليوميّ» 
وكتشاط مَل مسقل له قوانيئه الزمانية ا 
الخاصّة بهء وله رُموزه الخاصّة التي تُسيطر على 
اللّعبة وتُحدّد قوانينها. وتُعيبّر دراسة هويزينها 
الأساس الذي تَطوّرت الدٌّراسات الحديئة للِّبِ 
استناًا إليه . 

استند الباحث الفرنسيَ روجيه كايوا 
كأه1ل2) .8 على دراصة هويزينغا وقام بتصنيف 
أنواع النّعب بشكل سَمَحَ بمُقارّنتها بالمسرح. 
فقد طرح كايوا في 25 «الألعاب والناس» 
)١9454(‏ وجود عناصر أو مبادئ؛ أربعة رئيسية 
تَتحكهُم بالنشاط اللّعِنَ وهي : لُعبة الدّوخة عصزالة 
وتندرج في إطارها كل الألعاب التي ثثير شعور 
الدّوعة مثل ألعاب السيرك” والعاب الأطفال 
الني نه تقوم على الذَّوّران في دائرةء ويُمكن أن 
تتدرج .في إطارها أيضًا حركة دَوَّرانَ الصُوفيين 
في حَلقةَ. لعبة المُصائفة وعتهء وتشمُل كلّ 
أنواع الِب التي تُقرم على المُغامّرة والصّدقة 
والحَظء ومنها ألعاب القمار. لُعبة التقليد 
والمُحاكاة كنهعننة8» وهو التقليد بالْمَعنى العام 

للكلمة وكلّ الألعاب التي يممص فيها اللاعب 
حالة معينة أو شخصية مُشختلفة؛ ومنها تقليد 


لع به بذة ؟ 


ل ع ب 





الأطفال لأهلهم والتمثيل المسرحيّ. المُساجلة 
(أغون”) «مدهف؛. ويّقوم على مَبدأ التناقض 
والصراعء وتندرج تحت إطاره كل الألعاب التي 
تقوم على مبدأ المُنافّسة مثل المُباريات الرياضية 
وحَلّقات الزّجَل وغيرها. 

من ناحية أخرىه توئّف الباحث 
السوسيولوجيّ الفرنسيَ جان دوقينيو 
لنهدعة:12 .ل عند ظاهرة اللّعِب وغلاقتها 
بالإنتاج في الثقافة الغربيّة والثقافات الأخرى من 
منظور أنترويولوجي وسوسيولوجي. وقد حاول 
درقينير إعادة النظر في فكرة هويوزينشا الذي يرى 
أن وجود القواعد في اللعب تجعل منه أحد 
مُصاحر الثقافة» ومن ضمنها المسرج . فقد رأى 
دوقينيو أن الثقافة لم تَبّع من اللعب» وإنّما 
لدت على شكل لَهِبء وتطؤدت في جز 
اللْعِبء وأنْ الثقاقة الغرية في تَطوّرها أخحضعت 
كل المظاهر الاجتماعية والفكرية. دمن ا 
اللّعِب» لأظر وقواعد وكيم » نحَجّمت دور 
للب ونّفت إمكانية وجود هامش لَعِبِيّ في كل 
ما هو جَِذَيٌ. بالمُقايل» لم يفير جوهر الِب 
ووضعه فى الحضارات القديمة وكل الستضارات 
المُختفة عن الحضارة الغربيّة» والتي حافظت 
حتّى يومنا هذا على حُصوصيّتها. يُلتقي منظور 
دوقيئيو هذا مع الفيلوف الفرنسيّ فوكر 
التاهعووم8 وحركة ما بعد الحّناثةقء خاصّة وأله 
قام بدراسة الاحتفالات وعلاقتها بمظاهر الحياة 
العامة واللّعِب في المجتمعات القديمة 
والمجتمعات غير الأورربيّة»: ففتح بذلك الباب 
أمام توججهات جديدة في تناوّل المسرح (انظر 
سوسيولوجيا المسرح. الأنتروبولرجيا 
والمسرح).. 


اللْعِيَ وَالمُقَدْسِ والمَسْرّح : 

استنادًا إلى هذه التعريقات الحديثة للّهِب 
توسّع هامش النْظرة إلى كثير من الظواهِر» ومن 
بينها الطقوس والمسرحء وعلى الأخصٌ عَمَل 
المُمثّل فيه. وقد دُرست علاقة اللّعِِيَ بالمُقدّس 
من غَلافة اللّهب بالثقافة. والروحاتث التي 
عالجتٌ هذه العلاقة ترى أن أصول اللّعِب 
والمسرح تَكمّن في الظقس” الديني. فالمسرح 
نبثق عن الطقوس المُختليفة وكذلك عن الألعاب 
الجماعيّة التي كانت ججزءً! من التُلقوس في 
مناطق عديدة في العالم القديم. مَيّرَت هذه 
الطّروحات بين الاحتفال ذي الطايّع الجادٌ 
(المُقدّس) وبين المسرح. وقد اعتّبرث أنّ 
المُقدّس يستعير من المسرح أشياء كثيرة ويلتقي 
معه في وجود القواعد التي تحكم مُسارهماء 
رغم الاختلاف السجذري في الطبيعة والوظيفة بين 
5 هو لَعِبِيٌ (والمسرح ضِمنًا) وما هو مُقدّس . 
قي حين أن التُقدّس يُفترض التصديق فإنّ 
اللْعِبِ يقوم على ميدأ الافتراض (لتصرّف كما 
لو أنْ... ...ة عهصم معنة5). أي القبول 
بادعاء الصقيقة مع ما يفترضه ذلك من قبول 
للإيهام. وفي حين أن الَمِيَ يَخْلُّق ويفترض 
حالة من الاسترخاء» فإنّ المُقدّس يَقرم على 
التويرء ويتطأب التزامًا من من المؤدي. من جهة 
أخرى فإِن المسرح فيه قَدْر من الخخريّة رغم 
وجود الأعراف” المسرحيّة.» في حين أن 
الطقوس مُؤْطرة بشكل يمنع أي هامش من 
الخرية . وبالتالي فإِن المسرح يقم بين اليب 
بتَفهومه كنشاط خحرٌ يُولّد المُتعة* وبين المٌلفْس 
كتشاط له مساره المحدد وقواعده الصارمة . 

أمَا المُقارنة بين الِب والمسرح قتستند إلى 
علاقة التقاطع القائمة بين الظاهرتين في 
الجرهر: فالليب يَقَترِ ض ويا وعي اللاعب بأيّه 


لع ب 


يلعب (القَضصِْد). وهو يَفترض أيضًا وجود الآخر 
كشاهد (الْمرّْجة) أو كمُشارك. ولكي يُقوم اليب 
لا بد من وجود مكان وزمان خاضين الب 
هما حيّر الإيهام الكاذب» والزمن المُقتظم من 
الحياة اليومية» وهو زمن يُحتهل التكرار وفي 
هذا تشابّه كبير مع المسرح. 

بالمُقابل» ومن نَفْس المنظورء صار من 
التُمكن اعتبار أنّ كلّ ما هو لَعِبنَء ول ما 
يفترض الث بحة عذهلمعهاءعوى .1 كالمباريات 
الرياضيّة والاحتفالات العامة يُمكن أن يأخذ 
طابَعًا مسرحيًا لأنّ فيه استعراضًا ومسرحة". 

والواقع أن المسرحيّين منذ القرن التاسع 
عشر وخاصّة في المرحلة الرومانسيّة. وأعمهم 
الألمانيئ فردريك شيلرر 851162 .15 -!١908(‏ 
286 رأوا أنه لا يوجّد تناقُض بين اللْعِب 
وبين الإبداع» وإِنّْما اعتبروا على العكس أن 
الإبداع فيه هايش لَِنَ تَتجِلَى فيه خريّة المبدع. 
فيما بعد رَكْرْت الدّراسات الحديثئة على جَدوى 
كل من المسرح واللِّب وطرحت العّلاقة بينهما 
من منظور الغاية من المسرح على مدى العصور» 
والدّور الذي يَلعبه في حياة الإنسان الفرد وفي 
المجتمع (تعليمء مُتعةء تحرّر وانعتاق وتطهير* 
إلخ). 


اللُمب والأداء : 
تكمن أهمّيّة الدراسات الحديثة التي اعتّرت 
المسرح نشاطا لَعيئا في النظرة الجديدة الذي 
تلقتها إلى المُمئل وأدائه مُقارنة مع اللاعب. 
فَالمُش كاللاعب يأخذ نفس الَوقف المي 
تجاه ما يشعلهء وهذا يعني أن أداء المُمثّل: كما 
هو الخال بالنسية لأداء اللاعب» محكوم دومًا 
بقواعد هي في المسرح الأعراف والروامز* 
المديدة للآداء والتلقي. 


عجان 


لع ب 


والمُمثّل مثل اللاعب يؤْدّي دوره مع 
المُحَافّظة على بُعد ما تُجاء ما يُفعله. فهو يقدم 
على إعداد دوره وأدائهء لكنه خلال ذلك يُحافظ 
دومًا على نوع من التوازّن» قد يختلِف من حالة 
لأخرىء بين الدّخول في الدَّور* والاستغراق 
فيما يقعله. وبين الابتعاد عنهء مم شيء من 
التشكيك والريبة بالنسبة للنتيجة. 

والمُمثّل يتواجد على الحَحدّ الذي يَنصِل 
ويربط بين الخيال (عبر أدائه للشخصيّة” 
المَتخيّلة)» وبين الواقعء لأنّه يعي دائمًا خلال 
الأداء وجوه شركاء في العمليّة المسرحية هم 
المُمكَلون الآخرون بالإضانة إلى و 
المُمرجين. وبذلك تكون الشخصيّة هي الوسيط 
الذي يربط بين هذين الحَيّزين» أي الخيال 
والواقع 

لكنّ أداء المُمثْل في المسرح لا يُقتصر على 
كونه لعا فقط. فالممثل من خلال هذا الأدام 
يكتشف لَقْسه ويتواصّل مع الآخرين. والممثّل 
ليس مُجرّد لاعب وإنّما هو إنسان عامل (يثل 
اللاعب المُحترف) يتقاضى أجْرّاء وعمله يُقترض 
تحضيرًا وعبلً واستعادة. ومع أن اللّيب 
والأداء يَتَصفَان بالذاتية: إلا أنّ هناك عناصر 
أخرى غير حُريّة الثمثل تدخل في الأداء. يثل 
تعليمات المخرج» والتّلاقة بالمكان” وبالزمان 
والعلاقة مع الجمهور*. من ناحية ثانية» لا بذ 
لأداء المُمثّل من مُرتكز تقوم عليه وهو الشخصية 
المسرحيّة. لذتك فإنٌّ الأداء 0 يُقتصر على كونه 
إنجارًا ولَصبّاء وإنّما هو أيضًا مُحاكاة وتقليد. 
لهذا يُعتبر أداء المُمّل ككل مُتكايل عملية مُركبة 
أوسم وأشمل من نشاطه اللّعِينَ الني يُشْكّل 
مرحلة من مراحل الأداء. 

اعتبرت الدّراسات الحديثة التي عالجت أداء 
المُمثْل من منظور أنترويولوجيّ» وركزث على 


لع ب 


دح 





شكل الأداء في التحضارات المُحَتيفة عن 
الخضارة الع أن الْلّعب يُمكن أن يشكل 
ءا من المرحلة التحضيرية التى أطلق عليها 
اشم ها قبل التعيير #االظتعمو قط وهي 
مرحلة تَسبّق تَقمْص الدّور على الخشبة وتسبر 
العَرْضء كما يُمكن أن تَسْمْل الارتجال" الذي 
يتم أثناء إعداد الدّور. وهذه المرحلة عابرة لا 
تحمل صفة الديمومة: لكنّها ضرررية للنشاط 
اللِّيَ للمٌمتّل خلال العَْض. 

واستخدام تعبير لعب المُمثّْل تل تاعل 
دعتلفسم لوصف أدائه يُذكّر بالاصول القديمة 
للأداء . مع تطوّر المسرح الغربي بانّجاه سيطرة 
النصّء قََنَ الأداء طابئّعه اللعَِِ الحركيٌ وتَطوّر 
بانّجاء الإلقاء” الصوتئ. وقد حافظت التّنة 
الإيطاليّة على كلمة التلدو: ة عومتتمافع 2 ترصف 
أداء الْمُمثْلء في حين غاب فيها المعنى الدالٌ 
على الحركة . اعتبارًا من القرن التاسع عشر ظهر 
توجّجه نَبّه إلى الجالب اللَعبِيَ في أداء المُمثل 
وحاول استثمارةه ني تطوير وتوسيع هامش 
إمكائيّات هذا الأداء من خلال العودة إلى تحقيق 
توارّن بين الأداء الكلامئ والأداء الحركئ عبر 
الاستيحاء من تُماذج مُستِمَدّة من السيرك 
والبهلوانيّات والكوميديا ديللارته” وتقئيّات 
الارتجال في أشكال الْفُرُجة* الشَّعبيّة. من هذه 


التجارب ما قام به المُخْرِجان الروسيّان مسيقولوه ' 


مبيرخولد لامطيعت]!ة .لا (:لاما-:١غ19)‏ 
ونيقولاي أقريينوف مماعج8 .]2 (إ4م1- 
9487 ) والإنجليزيّ غوردرن كريغ هينه .6 
(9/إ1955-18) والألمائي برتولت بريشت 
مم8 .8 )١1567-1838(‏ وكل مدارس الاآداء 


الِب والمسرح التْرموِي : 

تُطلق 7 تسمية اذهب الحراميع مناه ةاسصاريه بك ادل 
ني البلاد الأنجلوساكسونية وكتداء وكثفلك 
تسمية التعبير. النرامي علتوظمستمتك ابمنععع جب 
على نوع من النشاط المسرحيّ يستخدم اللَِّب 
الدراميَّ في المّجال التربوي» ويّهدف إلى 
التعليم من شلال المسرح. واللّهِب الدرامي هو 
مُمارسة جماعيّة تقوم على الارتجال وترمي إلى 
دفع القائمين بها للمُشارّكة في فعل مشتّرك 
يستعير اللّعمب الدراميّ من السو تقبّاته إذ أن 
فيه شخصيّات وحكاية” ولعبة أدوار (انظر 
البسيكودراما): لكنه لا يقترضص وجود مُتفرّجين 
أن هدفه مُختلف. فهو وسيلة للتعبير وللمُعالجة 
ولتنمية المداركء» بالإضافة إلى استخدامه فى 
الإعداد الاحترافي للمُمئّلِينَ والمُنتّطين 
المسرحيين . 

انظر: التنشيط المسرحيء الأطفال 
(مسرح-»» الأنتروبولوجيا والمسرح. 


.- اللّوْحَة ممع !طم" 
مامماطه 1 

ه اللّوّحعة الصَّلْفيّة ستماعيت تلعاطوط 
متهم علات 1 


اللوحة الخلفية مُصطلّح مسرحيّ يدل على 
الستارة” التي تَحُدَ خلفيّة الخشبة* بائّجاه العّمق 
ني المسرح الذي يَعتمد شكل العلبة الإيطالية* . 
وغي تشكل نقطة التقاء خطوط التلاشي في 
المنظور” الذي تَرسّمه عناصر الديكور” الأخرى 
المرسومة على لوحات مشدردة على عوارضص 

غالبًا ما تُكون اللوحة الخلفيّة مرسومة بحيث 


لوح 


تُعطي الانطباع بالفضاء اللامتناهي أو بالسماء 
من مُكتّب الخشبة التُغلق. ولتحقيق ذلك 
بشكل أفضل تأخذ هذه اللوحة في بعض الآحيان 
شكلًا يَصف دائري وتَسنَى هصددداء© . 

وقد طَلْت اللوحة الخلفيّة لفترة طويلة في 
تاريخ المسرح الغرييئ البديل التصويري عن 
الديكور التُشيّد والأغراض الحقيقيّة رعن 
مُؤئّرات الإضاءة* التي كانت تُرِسَمٍ عليها. من 
هذا المُنطلق لعبت اللوحة الخلفيّة دَورًا كبيرًا في 
الإيهام”" بوجود مكان حقيقي وأغراض وقطع 
أثاث ملموسة على الخشبة. فقد كانت تُرسَم 

يقة خداع البَصَّر لف*1 1706 بحيث تُغْطي 
الانطباع بالبُعد والكُتل والحُحجوم على مساحة 
مُسظحة هي اللوحة. ولذلك كرجت العادة في 
المسرح الإبهامن «منعسلةك مصقفة1 على 
استسخدام تعبير (اللوحة الخلفيّة المرسومة بطريقة 
جداع البصّر» لاع 'الغيددمم ده عاصاعم علنه1 . 

كان لاستخدام الإضاءة بِمَنسَى دراميٌ كوره 


ل دح 


في كشف قصور اللوحة الخلفية عن تحقيق 
الإيهام الكامل» وقد رجهت الانتقادات 
لاستخدامها منذ القرن السادس عشرهء لكنها 
لت مُقبل كواحدة من الأعراف” المسرحيّة حتى 
نهاية القرن التاسع عشر. 

واستخدام اللوحة الخلفيّة المرسومة للإيحاء 
بجرٌ مُعيّن دون السعي للإيهام بالبّعد من خلال 
تنفيذ قواعد المنظور قديم ومعروف في المسرح 
اليابانى التقليدي روفي المسرح اليونانيٌ القديم » 
حيث كانت تُستخدم لوحات مرسومة مشدودة 
على عرارض خشبيّة تفي واجهة الجدار الذي 
نُقدّم المسرحيّات أعامه. 

جرت العادة أن تنقذ اللوحة الخلفية من يبل 
حرفيين في مُشاغل مُتخصّمة. في المسرح 
الحديث» وعلى الأخصٌ في مُحروض الباليه 
الروسيّة*») صار يُعهْد بتنفيذها إلى رسامين 
معروفين أمثال بيكاسو مكقوعف2 وبراك عتناومق8 
وغيرهما (انظر الرسم والمسرح). 


مم 


ه المأساة: انظر تراجيديا 
» التأساويّ نم1 1 
منواوت1 ع1 

كلمة مأماويّ عناونهة:1 في الأصل ضنة 
مُستمَدّة من المأساة «التراجيديا”) كنوع من 
الأنواع* المسرحيّة. مع الزمن توسّع المعنى 
واستخدمت الكلمة كاسم (المأصاري 
والمأساوية) للدّلالة على مُنظور فلسفئ وطابّع 
(مثل المضحك” والغروتسك” وغيره) يُدخل في 
التصنيفات البّماكة كمدجوشفطكه عمذمجفنلط). 
ويُمكن تقضّيه على مستوى الفرد في الحياةء 
وعلى مُستوى المجتمعات. وقد نَم التعيير عن 
المأساويّ في الأدب والفن بأشكال مُتعدّدة على 
مذى العصور. 

ومع أنه لا يُمكن الخلط بين الماساة كتوع 
مسرحيٌ وبين المأساويّ كمفهوم فلسفي. إلا أنه 
لا بد من العودة إلى المأساة كنوع والبحث في 
مُكوّناتها لتقصّي ماعيّة المأساوي. 

لا يُمكن إعطاء تعريفا مُحدّد وشامل 
للماساويّ لأنه موجود بشكل متنوّع في أنواع 
وأشكال مُبسثرة تاريخيًا. وقد اعتّبر الباحث 
الفرنسيّ بول ريكور تنععنظ .2 في بحثه حول 
هذا المفهوم في مجلة إيسبري كتتمقظ (آذار 
141) أنه لا يمكن الببحث في جوهر المأساوي 
إلا من خلال شيء آخر. ا 

ظهرت على مدى التاريخ محاولات تُمتدٌ من 


أرسطو عامهاعم (8-584الاق.م) إلى عيفل ‏ 


امع رما بعده لشير المأساويّ من نجلال 
المنطق بعيدًا عن مفهوم القَدّر الذي ينمي 
مسؤوليّة الإنسان عن فعله. وقد فشّر الفلاسنة 
المأساويّ بشكل ميتافيزيقيَ ووجودئ. فقد عَللرا 
وجود المأساوي بمحاولة الإنسان تفسير علاقته 
بالطبيعة والْقُوى التي تتجاوزه وبوجود المّوث. 
كما رّبطوا ما بين المأساويّ في الحياة وتَّجِلَيا 
في القنء إذ اعتبروا أن وجود الطابّع المأساوي 
في الفَن هو تعبير عن الموقف المأساريّ في 
الوجود الإنساني» فكانت الركيزة لديهم لمفسير 
المأساوي تجلياته في المادّة الأدبية الفنية. 

اعتمد هيغل على مرقف أرسطو الذي يُربط 
بين الماساويّ والخطيئة التي يُرتكبها البطل” في 
التراجيدياء فاعتبر أنْ المأساوي ظهر مع ظهور 
الإنسان المسؤول عن فعلهء وبذلك ربط بين 

-. 010 

الماساوي وتشكل الفرديّة. كذلك فَإن الفيلسوف 
الألماني شويئهارر ##ناقطهعممة5 ربط بين 
حتميّة المَذاب في الوجود الإنسانئ الذي يُحيل 
قَدْرًا من المأساويّة» وبين راع الإنسان هم 
العالم. وبذلك اعتبر أن المأساويّة هي ججزء من 
الطييعة الإنسائيّة» وهي التي تُعطي للإتسان ميزه 
الفرديّ. وكذلك طرح الألماني نيتشه عتععتاءةلة 
فكرة أن المأساويّة تَكمّن في طرييعة الإنسان 
تَنْسهء أي في ذلك التناقُض بين النزعة الديونيزية 
والنزعة الأبولونية لَنيه (انظر أبولوني/ ديونيزي». 
أمّا الفيلسوف الإسبانيٌّ ميغيل دي أوناموئر 
مستصهنل] .34 فقد ربط المأساويّة بحاجة 


ت 


ماس 


ماس 





الإنسان لتفسير ذاته والعالم. 

في منظور مُختلف ربط المؤرخون 
والأنتريولوجيّون انبثاق الوعي المأساوي في أي 
مجتمع من المجتمعات بالتساؤلات التي يطرحها 
الإنسان ولا يَجد لها جوايًا مُباشرًا في فترة 
تَغيّرات اجتماعيّة وسياسيّة هامّة» وهذا ما تجده 
في دراسة الفرنسيَ جان بيير قيرنان 
أسهدع/ .1.5 «الأسطورة والتراجيديا فى اليونان 
القديمة». فهو يربط ظهور التراجيديا' بالتفيّرات 
التي طالت المجتمع في عصر الظغاة في اليونان 
القديمة وفي فترة الحُكم المَلّكيَ المُطلّن في 
فرنسا وفي فترة اهتزاز السُلطة المَلكيّة في انجلترا 
الإليزابثيّة . وكذلك ربط المُنظر الرومانيئ لوكاتش 
عقعءته1 ظهور الأجناس الأدبيّة بسياق التطوّر 
التاريخي للبشريّة مُتأئرَا بموقف هيغل هي تفسير 
المأساوي؛ ولذلك قارب ما بين ظهور 
التراجيديا وبين ظهور البَّطل الفرد الذي أدَّى إلى 
خرق تصالّح الإنسان مع المجتمع . 


المَأساوِيّ في التراجيديا : 

يأخذ المأساويّ شكل فعل أو صراع بين 
قُوى. وهو يحمل درجة من الأهمّيّة والمّهابة 
والعُمق ويبدو وكأن نتيجته حتميّة لا يمكن 
الفؤكاك منها رغم مقاومة الإنسان. وهو بذلك 
يتميّز عن الدرامي #ااهةه 22 الذي يطرح 
احتمالات عديدة للخخّلاص. كذلك يُسيل 
المأساويّ في ماهيّته نوتًا من التوثّر والتكثيف 
يُميّرْه عن الملحمئ الذي يَتّصِف بالامتداد 
الزمنى. نتيجة لذلك يكون تأثير المأساويّ على 
المتلفي مباشرًا وكبيرا . 

يأخذ المأساويّ في التراجيديا الملامح التالية: 

أ/ على المُستوى الفلسفيّ: 


- ينبعق المأساوي من صراع يعيشه الغرد وتدفعه 


للتضصية برغباته للمصلصة العامّة. ويمكن أن 
تصل به التضحية إلى حَدٌ الموتء وهذا هو 
الفعمل المأساويّ. وقد شرح هيغل مفهوم 
الناساويَ بشكل واضح حين بَيّن أنه في 
صراع ما يوبجّد دائمًا طرفان مُتعارضان يَملِك 
كل منهما الحقّ إلى جانبه. ولا يُمكن لطرف 
من الأطراف أن يُحقّق هدفه إِلَا بإلقاء الطرف 
الآتر أو إيذائه» ممًا يُولّد شعورًا بِالذُنْبِ 
ويجعل من صاحب الحقٌ مُذنيا في الوقت 


انفسهء وهنا يُكمن المأساويّ كتتيجة صراع 


حتميّ) وهو شيء لا يمكن علاجه. 
والصّراع” الذي يُولد المأساويّ يضم الإنسان 
المُوَرّخْ الفرنيئ جان بير قرنان أن المأساة 


وبين الرغبة الإلهيّة. أمّا بالنسية لهيغل فَإنَ 
التيمة الرئيسية في التراجيديا هي الإلهيّء لكن 
ليس بالمعنى الديني» وإنما بتجلياته في 
القرانين الأ خلاقيّة التي يصوغها الإنسان. 0 
المُصالحة: في التراجيدياء تكون الكلمة 
الأخيرة دائمًا للنُظام الأخلاقي. ويّرى هيغل 
أنه بموت البّطل يتتهي الصراع لصالح النُظام 
الأخلانيَ الائد بعد أن كان هذا النْظام 
مُهدَّدًا بالاختراق الجر الذي يُحقّقه البَظل 
في بداية التراجيدياء وهذا ما يبدو بشكل 
واضح في مسرحيّة «أنتيغوناة لسوفوكليس 
علعمطومة (5-455 ٠‏ اق .م). 

ياخذ الإلهئ أحيانا شكل القَدّر الذي يَسحق 
الإنسان ويجعل فعله غير مُجديٍ. والبَطل يعي 
وجوه هذه القُرّةَ العُلِيا فيَقبل بمواجهتها رغم 
أنه يعرف أنه سيّخسر في نهاية الصّراع وأنّ 
الخسارة متٌّوصله إلى الكارئة. وقد وَبَط الناقد 
الفرنسئ جان ماري دومناك طمقهعصو2 .134 


ماس 1 


ماس 





بين المأساويّ والرّلّة. فالمأساوي بالتسية له 
يحمل بُعدًا عَبَيًا لأنه في تَفْس الوقت شعور 
الشخصيّة* بالذَّنْب دون مُعطيات واضحة» 
ونوتما من الحَتميّة التى لا يُمكن دفعها. 
وبالتالي يُصير المأساويّ تجسينًا للشعور 
بالخطيئة وللشرٌ غير الْمُيرّر. ووجود القَدّر 
والحتميّة لا ينفي حُريّة البَطل التي تعد من 
المُقرّمات الأساسيّة للفعل الدراميت”. وطالما 
أنّه يرجّد هامش حريّة لّدى الشخصيّة» فهناك 
أيضًا مسؤوليّة. وهذه الحُريّة في التراجيديا 
هي التي تَفرّز مواقف غير مُتوقّعة تكون 
النايض لتحريك الفعل الدراميء وتوحي بأن 
الشخصيّة تَملِك خريّة القرار (هامش حخرية 
أوديب في مسرحيّة سوفوكلس هي أن 
التحدّي). وهذا الوضع هو الذي يُولد 
المتفرّج" التماظطف مع البطل والشّقْقة 
والخوف هن مصصيرة . 
طرّح الفرنسيّان جان راسين 6هاعه8 .ل 
(115-19) وجان باسكال اقععة7 .7 فكرة 
الخُريّة بشكل مُختلف عن معناها فى الفكر 
اليوناني» وذلك لانّهما كانا متائرين بالتذهب 
الجانسينن عاكفدةعمول حول الإنسان المسيّر 
الذي لا يَملِك دفمًا لقّرّة القَتَرء ويفكرة الخطيئة 
بالمّعنى المسيحيئ. وقد بِيّن الناقد الفرنسيّ 
لوسيان غولدمان صقدهة601 مآ في دراسته حول 
رأسين ذلك الهامش الهَسْنَ لحُريّة الإنسان أمام 
«الإله الحْفيَ» الذي يُوَجّه فعله ويتحكم يه. 
ب/ على مُستوى البنية: 
- للمأساويئّ في التراجيديا اليونائيّة مسار مُحدّد 
تُشْكل الخطيئة المرحلة الأولى فيه. قبسبب 
الصلف والتمت 86م يرتكب البظل الولة 
العأساويّة مدل وهي خطأ في الححكم 
يَنجُم عن عيب موجود في تكوين البطل نقّسه 


ع 


الذي يتمادى في صَلّفه ويُوغل في الخطأ الذي 
يتعارض مع أخلائيّات الجماعة حتى يكتشف 
الحقيقة. عندئذ يَحصّل الانقلاب* هناممنءم2 
ويتغيّر “وضعه من سعادة إلى شقاء: وهذا هو 
أصل. ومبب وجود المأساة. ولأنّ هذا العيب 
يبدو وحيدًا أمام الصّنات الإيجابيّة الأخرى 
للبطل فإنّه لا يَصل لحدّ أنْ ينفي تعاظطف 
المُتمْرْج مع الشخصيّة. (عند راسين لا تكون 
الشخصيّات مخطئة بشكل كامل ولا بريثة 
بشكل كامل» وبالتالي فإِن المُتفرّج يتعاطف 
معها). 

- ضمن المّسار التراجيدي» تكون المرحلة 
الثانية هي مرحلة التأثير” على المُتفرّج”*: 
فبسبب الألم عصقوص الذي يُعاني منه البَطل 
ويُنقله إلى المُفرّج. يتم التعاطف ملطتمي ل 
ويشعر المُتفرّج بالخوف والتّفقة*» وهذا ما 
يوني إلى التطهير* قاتمقطاهت , 


المَأساوِيّ خارج إطار التراجيديا : 

لا يُرتبط المأساويّ وبالتراجيديا حَضرًا. 
فهر يُمكن أن يتجلّى نخارج إطار المأماة كنوع 
ويشكل مُختلِف عن بتية التراجيديا اليونانيّة 
والكلاسيكية” الفرئسيّة. وهناك أشكال أدييّة 
وفيّة سبقت المرحلة الكلاسيكيّة (المسرح 
الدينيَ في القرون الوسطى» مسرح شكسببير) 
ومع ذلك حملت الطابّع المأساويّ وجسّدته 
بشكل آخر. وفي هنه الحالة يأخذ المأساريٌ 
طابَعًا “فلسفيًا يَتعلّق بقّرار البتظل وقُدرته أو عدم 


قدرته على الفعل» وبتجلّيات القّوى (يَِيَمِ 


أخلاقية أو دينيّة أو اجتماعيّة) التى تُعارض هذا 


القرار» ويهامش الحُريّة لدى البَطل في مواجهة 


هذه القُوى . 


ماس 


ماك 





عمدع مك لقطة ./11 154 وول) وبيسيب 
تُخصوصيّة التراجيديا الشكسييريّة (اليُنية 
المفترحةء الارتباط بسِياق تاريخي ووجود 
الجانب المُضيْحك إلى جاتب المأساوي)» يأخذ 
المأساويّ شكلًا خاضًا. لا يَتولّد المأساريّ 
دائمًا من حَتميّة قُذَريّة تدفم البَظل إلى ارتكاب 
الخطيئة» وإِنّما من موقف البَظل تَمْسه وتصرّفه. 
فهو يقترف الخطأ أحيانًا بوعي وبمحض إرادته 
ويتمادى فيه بداقع سس الصَّلَف والتعدت . وهر 
يُحيل المسؤوليّة الكاملة لفْعْله لأنْ أطراف 
الصّراع المأساوي تَكمُّن في داخله وتُؤدي إلى 
دماره (جنون لير وماكبثء دمار عطيل). وهو 
حين يُقوم بفعله يَحْرّق التطوّر الطبيعيّ التاريخي 
والاجتماعئ والأخلاقي للأشياء: ممًا يؤدّي إلى 
أن يتمكس الفعل على البَظل نَفه ويُولّد مومًا 
مأساوبًا (تردد هاملت وما ينجم عنه). 
- بعد انسار التراجيديا كنوع في نهاية الفرن 
السابع عشرء ظلّ المأساوي طابَعًا لبعض 
الأعمال وإن تَغْيّرت مُقَوّماته» فقد استّيدلت 
حتمية الصّراع مع القثّر براع من نوع آتحرء 
وهذا يرتبط برؤية الكاتب للعالم: 
- في المدرسة الواقعيّة” والطبيعيّة* مثلاء يتجلى 
المأساوي يوجود الحَتميّة الاجتماعيّة أو في 
الوراثة. 
- عند النرويجي هنريك إبسين 10568 .11 
(1405-1474) والألمانيّ جورج بوشثر 
#قصطعة8 .0 (14719-1815)) يُتجلى 
المأساوي في غِياب المنظور المستقبليٌ 
وغِياب الأفق أمام الشخصيّة التي تَقِف 
بمواجهة قوى مسيطرة مهما كان نوعها. 
- في مسوح الحياة اليوميّة*» يُتجلى المأساوي 
من نجلال تفاصيل الحياة اليرميّة التي تُظهر 
غربة الإنان عن حياته ولغته. 


- في مسرح العَبَث“» تكمن المأساوية في كون 
الشخصيّة لا تتعرّف على نوعيّة القُوى التي 
تحقهاء وفي ميكانيكيّة حركة التاريخ 
العمياء. وَيَشمّل المأساوي في مسرح العَيّث 
اليوم المكانة التي كان يَشْمّْلها في التراجيديا 
في الماضي. وكانّه المُرادف المُعاصر لهاء 
مع فارق أَنْ الْعَبّث يُعبّر عن المأساوي 
بِالمُضحِك وبالسُخريّة . 

في المنظور الماركسيّ حيث يُوضّعْ الفعل 
الدرامي ضمن سياق تاريخيّ» يكون هناك نوع 
من التفسير للأمور ينفي المأساوية. ففي حين 
تطرح التراجيديا ضّعف الفرد أمام نظام أو 
قُوى تتجاوزهء فإنّ الفير التاريخيٌ يُعطي 
دورًا للفرد ضمن حركة المجتمعء ويقشر فشله 
على ضوء المعظيات العامّة» وهذا ما يغيّر من 
طبيعة المأساويّ في العمل. يبدو هذا البعد 
جليًا في إعداد الألمانيَ برتولت بريشت 
أطعمم8 .8 )١901-184(‏ للتراجيديا القديمة 
(أنتيغونا) حيث لا يُطرَّح الصراع بين البطل 
والقَدّرء وإنّما بين البَطل والسّنطة. وفي 
مسرحيّته «أرتورو إي؛ على سبيل اليثال يُطرح 
بريشت القّّرف الذي سمح بظهور أرتورو إي 
(وهو مُعاول عتلر)ء وكأته ظرفف كان من 
الممكن السيطرة عليه. لكن. ولعدم إمكائّة 
إيقاف هذا الصعود تَيرز المأساوية. 

انظر: المُضحجك» التراجيديا. 


31 الماكياج وتناسطمةة 
عومتلاميوملة 

الماكياج هو أحد العناصر التي تساعد 
المُمئْل على الانتقال من عالّم الواقع إلى عالم 
الخيالء ومن ذاته كشخص إلى الدُور" الذي 
يؤديءه وهنه هي وظيفة الزّيْ المسرحيٍ* 


ماك 


ماك 





والأكسسوارات المتحلقة به. 

وخلاقًا للماكياج في الحياة الذي له وظيفة 
تجميليّةء يُعتبر الماكياج في المسرح جزءًا من 
مَنظومة العلامات الذَّلاليَّة والإرجاعيّة في 
العَرّضء إلى جانب وظيفته العملية في توضيح 
مُعالم وجه المُمثل وتسعديد قسماته بوضوح ليراء 
الْمُتفْرٌجون من بعيدء وهذا ما يُطلّق عليه اشم 
حديث نسبيّاء إلا أن المسرح في أصوله اللقسيّة 
ترف تلوين الوجه وتلطيخ الجسد بالأصباغ أو 
بدم الضحايا التي بِتِمْ تقديمهاء أو الرسم على 
الوجه والجسد بخطوط مُلوّنَةَ» وكلها مُعارّسات 
كذلك فإن بعضس الأحمفالات الكرتثالة أعطثت 
للماكياج وللقناع” دَورًا هامًا في عمليّة التتر 
التي تُشكل جُزءًا هامًا من البُعد لعن فيها 
(انظر الكرنقال) . كذلك تجد هذا النوع من 
التنكر بالألوان في عُروض المُحبّظين والمُهرجين 
في الحضارة العربية . 
بأصولها المقْسيّة مثل المسرح ارقي التقليدي 
بكافة أشكاله (أوبرا بكين*» الكابوكي*» 
الكاتاكالي”)؛ ظلّ تلوين الوجه ورسمه شائعاء 
وتبّتت تدريجيًا روامزه اللْونية الْمُسجَمَدة من 
التَعتقّدات الدينية والاجتماعيّة: وصار الماكياج 
جُرَءًا من الأعراف" المرحية تُعَرّف المتلقي 
بالشخصيّات لأنّ كل لون في الماكياج يرتبط 
- كذلك فإن الماكياج بخطوطه 
ونظم ألوانه يُشكّل جُزءًا من ججماليّة المَرْض 
المسرحي في فضاء فارخ . 

بالمُقابل عرف الماكياج تَطْوُرًا مُخْتِقًا في 
الغرب. فمع ايتعاد المسرح عن أصوله الطقسية» 


ميس جع #اس 
بقبهة محلاثة , 


وتطوّره كممارسة مدنيّة اجتماعيّة في الحضارة 
اليونانيّة: استُخدم القناع الذي يُغطي الوجه 
ويُخفي ملامحه الأصليّة بشكل أكبرء في حين 
بقي تلوين الوجه حَصرًا على العُروض الشَّعبِيَة 
وهذا ما تجنه في تقاليد الإيماء" في الحضارة 
الرومانيّة وعٌروض المُهرجين في مسرح 
الأسواق” في القرون الوسطى. 

ظهرت تقاليد الماكياج الكثيف في القرن 
السادس عشرء واستمرّت في القرن السايع عشر 
مع ظهور شكل العُلبة الإيطالية” التي تقوم على 
تحقيق الإيهام”*. وقد كان ذلك ضرورة لإبراز 
معالم وحركات الوجه في الإضاءة” الضعيفة 
المتخدّمة في ذلك الوقت. وقد كانت المادّة 
المُستخدّمة فيه هي الطحين للون الأبيض 
والدّخان للون الأسْوّد. 

مع التوججه نحو مَزيد من الواقعيّة في 
المسرح0» ومع تطوّر وتحشّن نوعيّة الإضاءة» 
أخذ الماكياج معناه الحديث كوسيلة لإعطاء 
مَلامح وجه الشخصيّة” ضمن الرغبة في تصوير 
الوافع. وبذلك صار الماكياج وسيلة لتحقيق 
الإيهام بعد أن كان وسيلة للتدكر. كذلك تَطوّرت 
وسائل الماكياج وظهرت كتابات تُوضّح طريقة 
وضعة للمُمثّلين . 

من جانب آخرء ساهم تَطوّر فنّ الماكياج في 
تغيير مُعايير انتقاء المٌمثّْل للدّور. فقد كان 
الاختيار يَيِمّ سابقًا بناء على شكل المُمثّل وستّه. 
أنا اليوم» فلم يَعْد ذلك ضَروريًا لان الماكياج 
يُاعد على تغيير معالم المُمثُّل لتتاسب مع 
الشخصيّة التي يؤدّيها (العمرء الشكل 
الفيزيولوجي) . 

في المسرح الحديث صار الماكياج جرَءًا من 
جَماليّة العَرْض ككل وصار يُستخدّم استخدامًا 
دَلاليًا . فقد لجأ بعض المُخرجين المُعاصرين إلى 


مشاع 5+ 


الماكياج الممّط كإرجاع إلى أشكال مسرحية 
مُعيّنة مثل المسرح اليونانئ والمسرح اليابانيَ» 
وهذا ما نجده في أعمال فرقة مسرح الشمس في 
فرنسا. في أحيان أغخرى استخدم المُخرجون 
الماكياج يمنحى دراميّ فقد استعمل المسرحيٌ 
الألماني برتولت بريشت اطتعم8 .8 -1١864(‏ 
71) في يعض مُروضه ماكياجًا رَماديًا لتحييد 
تعابير الوجوهء كما أن البولوني تادوز كانترر 
اهم .1' (1915-:1992) توصّل إلى التعبير 
عن فكرة الموت من خلال ماكياج شَمْعيَ يُجِمّد 
تعابير وجه العُمثّلِين فيبدون وكألهم يُضعون 
أقنعةء وهذا عا يُطلق عليه رجال اليهنة اسم 
ماكياج القناع . 

والحدود بين القناع والماكياج صعبة التحديد 
رغم التشايه الوظيفي بينهما. لكنْ القناع يُنظي 
الوجه ويُلغي التعبير بالقّسّماتء في حين أن 
الماكياج يُبرزها ويُحنّد التعابير التي تسم البُعد 
الداخلي للشخصيّات . 

انظر: القناع» الرّيّ المسرحي. 
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نتعنماط 

المُعة مفهوم جماليَ فلسفيَء وتحقيقها هو 
أحد الأهداف الرئيسيّة لكل عَمَل في وأدبي. 
وقد اعتّبرت منذ القِدّم غاية المسرح. 

عالج عِلم البججمال مفهوم المتعة بمنظور 
فلسفيَّ شامل. ومن أهمٌ الذين تطرّقوا لذلك 
الفيلسوفان الألماتيّان بارمغارتن معام ةعسسمظ 
ومن ثم إيمانريل كانت نمقفكظ .15 في القرن 
التناسع عشر. وقد تم رَبْط مفهوم المُتعة 
نالتصيفات الجسالية كمدوشضفعه عمامميقس 
عامّة بعد أن كانت .مرتيطة بمفهوم الجميل مك 
يتمع فقط. فقد اعتبر الفيلسورف كانت أن 


تع 


الرفيع” الذي يُمكن أن يَكْمَّن فيما هو مُشوه 
ومخيف يستطيع أن يكون من أسباب المُتعة لأنه 
يُصيم الأحاسيس وِيُممّلها لبرهة ثم يُودّي إلى 
المتعة. 

كذلك تَطَرّق علم النْمّس إلى مفهوم المتعة 
وربّطه بذاتيّة كل من المبع والمُتلقّي مير 
بينهما. فقد بَيّن عالِم النْفْس النمساوي سيغموند 
فرويد 4ناهع5 .58 أن هناك متعة المُبيع حين 
يَصُبٌ في العمل الفئئ أو الأدبن هواجسه 
ومكتونات نَفْسهء وهناك مُتعة المُتلئّي الذي 
يَتعرّف في هذه الهواجس على ما يُكبته في داغخله 
هرء دون أن يَشْمر بالخجل منها لأنّه ليس 
صاحب العمل. وهذا الطرح يقترب كثيرًا من 
العلاقة بين المتعة والتطهير” الذي يلي الشعرر 
بالخوف والشّفّقة* في المسرح. 

والواقع أنْ موضوع المتعة يُدخل في صميم 
العمليّة المسرحيّة. فالكائب المسرحيّ 
لخر" يفترضان نوعية شتمة خاضة لكل عمل 
يُقدّموئه» ومنها المّتعة الصجماليّة «تقنةاط 
6ه والمتعة الناجمة عن التشوين 
#قاع#صيى. هذا الافتراض يُدخل ضمن مقهوم 
فى التوقم" الذي يُحدّد نوعيّة إنتاج العمل 
ونوعية الاستقبال*» ويناء عليه تتحدّد متعة 
المُتفْرّجج. وقد اهتمّ مُنظرو المسرح والعاملون به 
منذ القِدّم بموضوع المتعة ضمن اهتمامهم بغاية 
المسرح وتأئيره على المُتفرّج* كفرد وعلى 
الجمهور” كمجموعة لها خصائصها. نفي 
المسرح السانسكريتي» يُعالج باهاراتا مرضوع 
المّتعة ويُعتبرها تخلاصة لمعرفة المشاعر 
والأحاسيس والمُؤّرات التي تَنيُجُم عنها. كذلك 
فإِنْ أرسطو ويريشت في المسرح الغربي طرحا 
كيفيّة التوضّل إلى المتعة من مَنظورَين مُختلفين» 
فقد ربط أرسطو “عاماعققة (5-584كاق.م) 


م شع 


المتعة بالتطهير واعتبرها نوهًا من الانقعال» أما 
المسرحع الألمانى برتولت بريشت غطمعع8 .8 
)١90-1444(‏ فاعتبرها تتعة ذهئّة وجَماليّة: 
ورأى أنّها تُشكّل أحد أهداف المسرح إلى 
جانب التعليم والتوعية. 


طبيعة المَتْعَة في المَسْرَح: 

بالإضافة إلى مُثْمَة المُبدع (كاتبء مُخرجء 
مُمثّل”) التي تحدّث عنها فرويد والتي لا تتميّر 
بخصوصية مُعيَّة في المسرحء فإن مُتعة المتفرّج 
لي في المسرح لها طبيعة نخاصّة. فهي متعة مركبة 
أن المسرح بمُقومائه يجمّع بين مجالات متعدّدة 
اجتماعيّة وفليّة وذهيّةء هذا بالإضافة إلى المتعة 
المرتبطة بكل نوع هن الأنواع” المسرحيّة. 
فالمتعة الناجمة عن متابعة التراجيديا” 


والميلودراما* تختيف. كُلَّيّةَ عن المّتعة التى 
تَخلقها الكوميديا" وكل ما يَقَوم على 


المُضحك”. 

- المسرح كعَرّض فنّ يقوم على وجود الجماعة 
وعلى الحضور الحيٌ للمُمثل* وللمغوج” . 
وهو كمكان لقاء واجتماع يَخْلّقَ نوعًا من 
المتعة الاجتماعيّة هي متعة التواجّد والتواضّل 
مع الآخرين. كما أنه يدعم إحساس الانتماء 


إلى الجماعةء وهذا ما يُخْلّقَ ضمن الْمَرّض . 


المسرحيّ نوعّا من العدوى في الأحاسيس 
والمشاعر هي عدوى التأثير. وهناك أيضّاء 
وضمن عدا المتنظور الاجتماعيّء متعة 
الهاب إلى المسرح على | اعتبار أنه بُشكُل 
الفعّال للكلمة. 

- والمسرح يَخْلّقَ أيضًا مُتعة جماليّة لأنّه 
بالأساس مثل اللوحة والمعزوفة الموسيقية 
مادّة جَماليّة تقوم على تناسّق عناصر مُتعدّدة 


مدع 


مثل الأداء والموسيقى والألوان والأزياء 
وعناصر الديكور”*. وقد ربط أرسطو المْتعة 
بالجمال حين قال (إِنْ أجمل الأصباغ إذا 
وضعت في غير نظام لم يكن لها من البّهجة 
ما لصورة مُخططة بمادّة بيضاء؛ (فنّ الشعر/ 
الفصل السادس»). ومن أهمّ عناصر هذه 
المتعة البَماليّة متائعة براعة الأداء". بما في 
ذلك متعة مُتائمة مُدرة المُمكّل على العنثد 
بأعراف الأداء كما في المسرح 0 
والباليه* ومختيف أشكال القُرْجة" التي تقر 
على وجود أعراف”: ومتعة تَقَضّي دي عا 
المُمكُل* لدذوره ودخوله في الشخصية* في 
المسرح الإيهامين «مأكبللاك 1407 . 

من الناجية النفسيةء هناك متعة تجسيد الحلم 
على خشبة المسرحء» ومتعة المُتفرّج في 
مُشاهدة ما هو مكبوت يتجسّد على الخشبة 
مما يؤدّي إلى التخلّص من الرّغبات المكبوتة: 
لأنّ المُخيف على الخشبة لا يُصل إلى حدٌ 
التهديد بالحّظر. من جانب أتحر فإن الإنكار" 
ومعرفتنا أنّ ما تُشاهده هو مسرحء عامل ثر 
من نوع المتعة لأنّه يُسوّلها 
لان الإنكار يَجعل المُتْرّجٍ يعي أنّ ما يراه 
تمي إلى عالم الْوَعْم ولذلك يُتقبّل ما يُمكن 
تصديقه وما لا يُمكن تصديقه . 

والمسرح كفن قائم على المُحاكاة” وعلى لُعبة 
الشيال يتطلُب سْ المتفرج عملية زذهنية تقوم 
على ربط ما يراه بالواقع. ولأن المسرح قوم 
في حالات كثيرة على عَرض قِصّة ماء إن 
ذلك يُولّد مُتابّعة الجكاية*؛ وهي متعة انُشبه 
متعة .الأطفال» ويّلعب التشويق فيها تَورًا 
هامًا. كما أن تكرار الحجكاية أحيانًا يُونّد مُتعة 
هي ممتعة المُتْرّج في التعررف على ما يعرفه 
سابقًا . ولأن الجكاية في المسرح أ 
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إلى متعة ذهية. 


ليست سردا 


موشع 


مشاهدة تجسيد الحكاية في عناصر ملموسةء 

وهذه هي متعة المحاكاة. 

تق نوعيّة المتعة في هذا المّجال لأنّ 
المُحاكاة تبهر مهما كانت إمكانيّاتها قليلة» بل إِنَّ 
الشعور بندرة القائمين على العمل إلى التوصّل 
لتحقيق المُحاكاة بوسائل يسيطة هو في حََدٌ ذاته 
مُتعة. وقد تحدّث أرسطو عن المتعة ورَبَطها 
بالمُحاكاة حين قال: (إن الالتذاذ بالأشياء 
المُحاكيّة أمر عام للجميع ودليل ذلك ما يقع 
فعلا : فَإنّنا نلتذ بالنظر إلى الصور الدقيقة البالخة 
للأشياء التي نتأنّم لرّؤيتها كأشكال الحيوانات 
الدنيئة والجثث الميتة». وقد رَبَط أرسطو بين 
المتعة والمعقول» لكله لم يَحدٌ المتعة بما هو 
مقبول أو قابل للتصديق. وقد قال: «ومع أن 
عنصر الروعة يُنبغي إدخاله على التراجيدياء فإِن 
الشّعر الملحميّ أشدّ قَبولًا لغير المعقول لأنّ 
الشخص لا يُرى وهو يُعمل. ومُخْالّفة العقل هي 
أكبر ما يُعتمد عليه عُنصر الرّوعة (...») والأمر 
العجيب يلد ويكفي بإئبات ذلك أن من يروي 
قِضَّة يُضيف إليها بعضص العجائب ليْسرٌ السامعين» 
(فن الشّمر/ فصل 0 

بناء على ذلكء ارتّبطت المُتعة في المسرح 
الغربي بالإيهام” الذي يُثير لدى المُتفرّج 
العواطف والانفعالات مثل الشبجك والخوف 
والشّمّقة. ولكي يستمتع المُتمرّج (وهر مُتايع 
سَلبِيَ) يجب أن يُصدّق والا يُخرّق الإيهام» 
ولذلك ارتّبطت هذه الممعة بمُشابهة الحقيقة*. 
وعمليّة التمثل” بِحَد ذاتها تَخْلّق مُتعة خاصّة 
ويرتبط ذلك بوجود البتظل* والمُمثّل اليحوريّ 
الذي يتركز عليه التمثل . . في كل الأحوال تُظل 
نوعية يه التمثل مُرتبعلة بطبيعة المتلقي (سَنّْه وثقافته 
وقدرته على التصديق ولوعيّة متايّعته للعمل) 
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منت فيه 


- هناك متعة ؤهنية أخرى تَنجُم عن مُحاولة فهم 
العمل من خلال تركيب المعنى وقراءة” النص 
أو العرضء» والمُقارنة بين العالّم على الخشبة 
والعالّم الذي نعيش فيه. وهذا الفهم والتركيب 
لأجزاء الحكاية يَتِمْ عبر التعف والتذكر وربط 
الحكاية بما يُعرفه المُتمرّج مابقًا لكي يتم 
استكمال المُعنى. لم ينفٍ بريشت وجود يثل 
هذه المتعة» وقد أضاف إلى هذه المتعة 
الانفعالية العاطفية متعة أخرى ذهية هي مجعة 
التحاكمةء وهو نوع من المتعة يُشبه متعة 
مُتابعة الراوي» لأنْ المُمثل هو راو يُحكي 
شخصيّته وينظر إليها من الخارج)» ويشارك 
المُتمرّج في النظر إلى هذه الشخصيّة والتعرّف 
على تناقضاتها . 

- بناء على كل ذلك فَإن المتعة تُتحدّد عبر طبيعة 
استقبال العَرّضن. وقد صَنّف الألمان هانس 
روبير جوس 9155ل .11.18 هذه المْتعة حسب 
مَعايير مُحدّدة إلى نماذج تُحدّدها عمليّات 
بسيكولوجيّة مُختلفة تُتراوح بين الإعجاب 
والتعاطلف والشَّفّقة والدّهشة والاستغراب 
والهُزء (انظر أُقّق التوقم) . 
انظر: التطهيرء المأساوي» المُضحجك . 

ماشهامعمة 


ل المتفرج 
”بمتسعهرد 
المتفرّج في مَجال المسرح هو الشخص 
الذي يُتابع عَرْضًا ها. 
كلمة سين الفرئنسية 01كهعمهمة 


الإنجليزيّة مُشتقّة من الفعل اللاتينن عتمععمة 
الذي يعني شاعَّدٌ. والمُراوف المُّباشَر لها في 


اللغة العربية هو المشاهد؛ وهي التسمية الدارجة 
للغتلقّي شاع استعمالها عند ظهور السينما 
والتلفزيون قياضًا على كلمة مُستهع التي كانت 


ماك ف 


محا 





تُستعمّل لمُتلقي البَتُ الإذاعي؛ إذ يقال مُشاهد 
الفيلم السينمائي ومُشاهد التلفزيون. في مجال 
المسرح يُمكن أن تكون كلمة مُتغْرّج أكثر مُلاءمة 
لأنها اسم فاعل من المصدر قُرجة. وفعل تفرّج 
يعني ررح عن نفسه. أي أن الكلمة تحمل إلى 
جانب عملية المُشاهدة مُعنى التفريج عن النفس 
الذي يربط هذه العمليّة بالمتعة* 

والمُتفرّج في المشرح هو قرّه له كيانه 
الخاصٌّء ولكته خلال العَرْض يُصبح جزءًا من 
مجموعة هي الججمهور". وهذه الحُصوصيّة تمر 
العَرْض المسرحيّ عن الفنون الأخرى (التلفزيون 
والسينما والقيديو والفنون التشكيلية). فهو لا يِتِمْ 
ويُتكمّل إلا بحضور الجمهور الصَيّ وتجمُّعه 
وحضوره المادّيّ» وهذا ما يُعطي لحضور 
العَرّض المسرحي طايّع الاحتقال”. والمُضرّج 
في المسرح هو أيضًا مُشارِك لا يُمكن أن يتَحدّد 
دورّه في العَرْض المسرحيّ بالتلقّي السلبيَ من 
يلال المُشاهدة: لأنّْ الذهاب إلى المسرح بحدٌ 
ذاته هو فعل مقصود وخيار واع. على العكس 
مما يَحصّل لّدى مُشاهدة التلفزيوك التي يُمكن أن 
نَيِمَ بكم العادة. كذلك فَإِنَ المُتفرّج في 
المسرح يستطيع أن يُعبّر عن نَفْسه مُباشّرة 
بالتصفيق أو الصفير في الصالةء في حين لا 
يَحصّل ذلك في صالة السينما مثلا. 


المْتمَرّحٍ والججنهور: 

تم التمييز بين المفهومَين حديئًا. فالمتفرّج 
هو المُتلقّي الفرد ضمن المجموعة التي تُشكُل 
الجُمهور. لكنّ ذلك لا يُلغي فرديته وتَميّزه عن 
المجموعة التي ينتمي إليها أثناء المَرْضء» أي 
الجمهور. أمَا الجمهورء فهو كيان ججماعيٌ أنيَ 
أر دائم قت ضس وود د أدنى من التجانس . 
وهو مجموعة بَشَّريّة محكّدة يُمكن أن تجمم بين 


أفرادها الرغبة في حضور العَرْض» أو قرابة 
الغمر (في حالة مسرح الأطفال” أو المسرح 
الجامعي”). أو الانتماء لفئات اجتماعية مُتغارية 
(ججمهور البوتقار”) إلخ. 

في البعيتات من هذا القرنء ويِدَفْع من 
العلوم الإنسانية» ثم التركيز على المُتغرج واليّة 
استقباله للعَرّض المسرحي بدلا من مُعالّجة ذلك 
على مُستوى الججمهور. وقد ثم ذلك انطلاقًا من 
أن عمليّة التلني هي فعل يَمسلَ كل مُشرّج على 
جِدَة بشكل مُتفاوت» وأنها عملية ذاتئية تحكم 
بها عناصر اجتماعيّة ونَفْسيّة وثقافية. أدَى ذلك 
إلى طرح مفهوم جديد هو العلاقة المسرحيّة سهد 
علت«قة!! «متاعاع: ويقصّد بها العلاقة التي تَنشآأ 
بين المُتفرج كفرد وبين العمل المسرحيّ (انظر 
الاستقبال). والعّلاقة المسرحيّة هي حلاقة فَعَالة 
من جانبين. فقد اعثير مُتِج العمل» أي العرسل 
سودعدجك قبا يْصِعٌّم معتى الزّسالة مجدععاط 
ويُساهم في عملية الترعيز #وعدمع8. كما اعتُبر 
المُمْرّجء أي المُسقبل مسابوعك8 قطبًا آخر 
يُتلخَّص دور في فك الرُوامز 028#م8246 وتحديد 
المعنىء وبالتائي فإنَ العملّة المسرحية تُصبح 
عملية إنتاج من جهتين: بناء على ذلك. نَم 
تحديد مراحل تيم من يخلالها آليّة استقبال 
المُغرّجٍ للعَرْض وهي: انفعال - إدراك - قَهُم - 
تفسير وتأويل - حِنْظ في الذاكرة. وقد ثَّمّ ربط 
كل هذه العمليّات بتحقيق المتعة. 

انظر: الاسقبال» الجمهور. 
ه المُحاكاة التهَكُمِبَة “00 
عتاوجمآ1 

كلمة ونلمعةط مأخعوذة من اليونائية وف#مموط 
المنحوتة من كلمة 2858 التي تعني إلى جانب» 


وعة© التي تعني قصيدة غنائيّة. وقد شاع 


محا 


استخدام الكلمة بلفظها الأجنيئ بكل اللغات» 
ومنها اللغة العربيّة حيث يقال بارودي» أو تُترجم 
إلى مُحاكاة تَهكُميّة . 

عرفت المُحاكاة التهكّميّة منذ القِدَّم وكانت 
تعني مُساكاة عمل أدبيَ أو في معروف وطرّحه 
بشكل هكم . فيمأ بعد توس المعنى وصار 
هذا المُسطلح يدل على أسلوب جَماليَ يتوم 

على التهكم من عمل معروقف وجدّي (لوحة أو 
غنية) أو من شخصية من الأدب أو الحياةء أو 
من موقفاء أو غير ذلك. من هذا المنظور 
تغفترب المُحاكاة التهكٌّميّة من البورلسك* 
كأسلوب يِيِمّ التأكيد غبره على وجود لل ماء 
من خلال إبراز التناقُض ما بين الموضوع 
ومُضمونه؛ وما بين وضع الشخصية” وخطابها 
وتصرّفها . 

تقوم المُحاكاة التهكّميّة على الاختلاف الذي 
تصل إِتدَ النتاقض. بمعنى أن كل عمل فيه 
مسحاكاة نهكدية ينض وجبود مادّة (نص أو 
موضوع أو شخصية) يتم الانطلاق منها 
ومحاكاتها بشكل هك . ولا تستكمل أبعاد 
هذه العملية إلا إذا تَمْ التعرّف على الأصلء أي 
على العمل الشحاك' والنمى الجديد هو نص 
فيه نوع من الحَرقء لأنه يقدّم القِيّم والثوابت 
التي يستند عليها المَرجع المحاكى بشكل مُقلوب 
من نجلال تخوير مدلول المادة المحاكاة 
وتحويلها إلى مُجرْد هيكل يخْلو من الضبعة التي 
كانت تطبعها (مأماويّة أو جذّية). وهو في 
المسرح نض يكسر الايهام على صعيد الشكل 
لأنْ الكتابة تُمَلين عن مَرجعيّتها . من ناحية أخرى 
لا بد من وجود مرجعيّة مُشتركة بين الكاتب 
والمُتلقّي تَخْلّق نوها من الاتفاق الضمني بيتهماء 
وتسمح بالتعرف على الأصل وفهم العمل 
الجديدء؛ وإلا لم يتحقق الهدف من العمليّة. 


محا 


وعمليّة التلقّي بهذه الحالة تَيِمّ من خلال المُقارّنة 
ومُتابّعة التدامل الضّمنيَ للمادّئين وقراءة 
الإرجاعات والسّخْريّة. 
عمليّة المُحاكاة التهكييّة عمل 
بأكمله؛ كما يُمكن أن تَنصبٌ على شخصيد" 
مُحدّحة للشُخرية منها أو تَقُدها. كذلك يُمكن أن 
تكون إحدى الشخصيّات في عمل ما مُساكاة 
تهكمية لشخصية ثانية في 3 تفن العمل كما هو 
حال المجئون بالنسبة للمَلِك في مسرحيّة #الملك 
أير» للونجليزي وليم شكسبير ععقءمكعطهداة .بلا 
.)١1515-١654(‏ فى حالات أخرى قد تكون 
الشخصيّة مُحاكاة تهكّميّة لتموذج إنسانيَ عام َقَدَ 
فعاليّته كما هو الحال بالنسية لشخصيّة دون 
كيشوت التي تُشكل نوعًا من السخرية من نموذج 
القارس في زمن ققدت فيه الفُروسيةٍ أهميّتها 
كطبقة وكقِيّم. والواقم أن المُحاكاة التهكميّة لقيم 

ما أو لتوع مسرحن أو أدين تعتبر في عد فانها 
إعلانًا عن تدهور أو موث هذه القيمة أو هذا 
الوع. 

والمُحاكاة التهكمية أسلوب مُستخدم لَدى 
كُلّ الشّعوب : قفي الشّعر العربي درج تقليد كتابة 
نفس القصائد التمروقة بشكل تهكمي» وهو ما 
يُسعَى ني اللغة العربية المُعارضة . وقد اسشخدم 
ذلك أحيانًا لَتَرَض الهجاء. عرفت المحاكاة 
التهكمية أيضًا في تقاليد القُرجة التّعبيّة 
والاحتفالات العامة لّدى كثير من الشعوب. 
فحَلّقات السمّر في مصر وغيرها من البلدان 
العريية هي نوع من المحاكاة التهكمية للحياة 
اليوميّة لأنْها تستعيد أداء ما جرى أثناء النهار فى 
حياة القرية بأسلوب ساخر (انظر السامر). وقد 
ترفت الاحتفالات الشّعبيّة دائمًا نوعًا من 
العروض فيها هامشي من الخخرية والسّخرية فو 
على المُحاكاة التهكّميّةء كما في احتفال ا 


قد نشم 


محا 
سُلطان طلبة" في 
مصرمز عتمص مد التي تَبلورَتُ في أورويا في 
القرون الوسطى ضمن المونولوغ الدرامي”". 
وشَكُلت شُخرية من المواعظ الديئيّةء وعيد 
المجانين 8 065 266 هلء وني الكرنقال” 
يشكل عام. كذلك يُعتبر الكيوغن” في المسرح 
اليابان مُحاكاة تهكٌّميّة لمسرحيّات النو* 
الجديّة . 

في المسرح كانت المُحاكاة التهكميّة في 
البداية نوسًا من الأنواع” الكوميدية يُستخدم كل 
أساليب الإضحاك والتهكم للتُخرية من نصٌ 
جِديّ أو مور ومن أقدم النصوص المعروفة 
التي تستخدم هذا الأسلوب كوميديا «الضفادع» 
لليونانيَ أرسطوفان عمقطممععه (440- 
0خ*ق.م) التي سَجْرٌَ فيها من تلصرص 
أسخيلوس عابرطعوظ (6/4١ه-5هؤق.م)‏ 
ويوريبيدس ع0امكناظ1 (4+2-444ق.م). وبيدو 
أنْ هذا التقليد شاع في المسرح بأشكال مُختلفة 
من خلال عُروض المُهرّجين الإيمائيين الرومان 
ومن ثلاهم (انظر المُهرّج» الإيماء) . 

من جهة أخرى اسشّخدمت المُحاكاة التهكّمية 

في المّعارك الادبيّة» وأشهر مثال على ذلك 
المُحاكاة التهكميّة التي كَدّمها الفرني بوالو 
للمعلزم8 )191١-1١9(‏ في عام 1134 
لمسرحية «السيد» للفرنسيّ بيير كورني 
اسمن 111-1516772 

فى القرن الثامن عث عشر استخدم الممثلون 
الإبطاليّون المُحاكاة التهكّميّة للأوبرا* 
والتراجيديا” كوسيلة للتحايّل على القوانين التي 
مَنعتهم من تقديم عُروض مسرحيّة جِدَيّة. وقد 
أدذى ذلك إلى ولادة أنواع مسرحيّة وغنائيّة 
أشهرها الأوبر! المُضحكة" والأويرا التهريجيّة" . 
كذلك عرفت المُحاكاة التهكٌميّة في أدب 


المغرب والمواعظ المرحة 


محا 


المرحلة وأشهر مثال عليها مسرحيّة «جوزيف 
أندرسون» التي كتبها الإنجليزي قيلدينغ ييمنكاه11 
(17064-10705) كمحاكاة تهكّميّة لرواية «باميلا» 
للإنجليزي ريتشاردسون ومعتمقطعن1 -١143(‏ 
كا ), 
في القرن التاسم عشرء شاع استخدام 
الشحاكاة التهكّمية للأنواع الجادّة مِثل الدراما” 
والميلودراما”. وكان لهذا الاستتخدام دوره في 
تفريغ المسرحيّات الجادّة من يُنْدِها المأساوي” 
وإطال القَّشْقَةَ وهذا ما يبدو من عُنوان” بعض 
الأعمال مثل مسرحيّة الفرنسئ ثيكتور هوغو 
معن .7 (7١48١1-مهم!)‏ درري بلاس؟ نا 
فداظ ذات الطابّع المأساويّ التي خُوّل طابّعها 
إلى الهَزْل وتم تغيبر اشمها ليُصبح دروي بلاغ» 
مبوةا8 نونظ علمًا بأنَّ كلمة عنهةا8 بالفرئسيّة 
في القرن العشرين كانت المّحاكاة التهكّميّة . 
يُعدًا هامًا من أبعاد المسرح السريالت* 
والدادائن* ومسرح العَبّث”*. وتندرج في هذا 
الإطار. مسرحيّات الفرنسيّين ألفريد جاري 
وسدل ث (09م1909-1) وآرثور أداموف 
“ملنقاشءث (151:8-:4)1919؛ وعلى الأخصس 
مسرحيّته التي تحيل اسم «المُحاكاة التهكُميّة؛ 
وموم هكآء ومسرحيّات الإيرلتديّ صموتيل 
بيكيت +اتماءع8 .5 (159844-1903). كذلك لم 
يعد استتخدام أسلوبٍ المُحاكاة التهكميّة يُقتصر 
على السّخرية والتهكم من الأعمال الجدّيّة» 
وإنما صار وسيلة لكْسْر الثوابت والقّناعات في 
اللغة والحياة. ويُعتبر الرومانيٌ أوجين يونسكو 
مموعممة 18 (199-1917) من أهم الكُتْاب 
المسرحيّين الذين كسروا الثوابت على مُستوى 
اللغة من خلال إظهار التنافُض في مسرحيّاته بين 
ما يقال وراقع الحال. 


محا 


محا 





والمتحاكاة التهمة ليست وسيلة إضحاك 


فقط لأنها في حالات عديدة تنضكّن بُعدًا نقديًا 
يقترب من الهجاء السياسيّ والاجتماعيٌ وهذا ما 
تجده في مسرحيّات الألمانيَ برتولت بريشت 
#طممع8 .8 (94وم1455-1) حيث تتضمن 
مسرحيّة «ارتورو إي» مُحاكاة ماخرة لشخصيّة 
هتلرء وفي مسرحيّة الجزائري كاتب ياسين 
)١989-1955(‏ «الرجل ذو الحذاء المَطاطي» 
التي تَتجلّى المُحاكاة الساخرة فيها من خلال 
أسماء الشخصيّات (تفكيك اسم دايان اي داي 
رآن عِلمًا بِأنْ كلمة مهش في الفرنسيّة : 
الحمارء والمقصود هو موشيه دايان) . 71 
مسرحية «المنك هو الملك» للسوري سعدالله 
ونوس )-١941(‏ تبدو شخصيّة المَلِك مُحاكاة 
ماخرة لمفهوم الْمَلّكيّة بمعناها العامً. 

استخدم المسرح العربيّ المادة الثّرائيّة أحيانًا 
لنقد الحاضر. وقد أدخل المغربئ الطيب 
الصديقي (/1479-) والتونسي عر الدين المدني 
)-١198(‏ شخصيّات تُرائيّة مثل جساء أو أنواعًا 
أدبيّة قديمة كالمّقامات للتهكم على الحاضر بنوع 
من الإسقاط . 

انظر: البورلسك. 


ه المحاكاة و تضوير الواقع مأمعسنلة 
لطر عا عل مما وبعال | سال 


المُحاكاة فأ#عصنص هي مفهوم عام أطلقه 
الْمُفْكّرونَ اليونان وناقشوه وحاكموه على أساس 
أنه يُشكل جوهر غلاقة العمل الفيَّ والأدبي 
بالواقع. وقد شكّل هذا المفهوم على مَدى 
العصور يعيارًا يُميّرَ المدارس الفنيّة والاديية 
والتقديّة التي ظهرت في تاريخ الفنون والآداب 
في الغرب» وكلّ ما تأثر به. بالمُقابل لم يُعرَف 
هذا المفهرم في عضارات أخرى مثل حضارة 


الشرق الاقصى على سبيل اليثالء ولم يُشكُل 
القاعدة التي يُبنى عليها العمل الفنّيَ والادبي. 
فالمسرح الشرقي* التقليديّ متلا لا يُتعامل مع 
الْعَرْض المسرحي انطلاقًا من المُحاكاة بمعناها 
الشائع كتصوير أو كتقليد مُباشَّر للواقعء لأنه 
مسرح يُقوم على عّلاقة مُغايرة مع الواقع ويُقدّم 
الحقيقة من خجلال عناصر تعتمد الأسلية 
أسامًا . 


المَفْهوم وإِشْكالِيّات التْرْجَمَة : 

كلمة مُحاكاة هي التّرجمة العربيّة 
اليونائية ونهمسلم الْعُشْمّة عن الفعل نمطاكتصتنس 
بمعنى قَلّد أو اتبع تموذجًا. وتد أرجمت مل هذه 
الكلمة في اللغتين الفرنسيّة والإنكليزية 
هوناة )نص التي تعني الغليدء رهي ا 9 
اللاتيية 0لأقالتطا , غي يومنا علاء وضمن الشراءة 
الحديثة للمفاهيم المُتعلّقة بالفنون» تمت إعادة 
النظر بالمّعنى الضيّق الذي أعطي للمفهوم عَبر 
هذه الترجمةء ونم توضيح أن الكلمة اليوتائية لا 
تحمل مُعنى التقليد فقطء وإنّما إعادة تقديم أو 
إعادة هَرض بالمّعتى العام للكلمة» أي -26 
ناما مع مام . 

من هذا المُنطلّق تَبدو اليوم الترجمة العريية 
«محاكاة»» وهي التي استخدمها ابن سينا 
(0مة-90١٠١)‏ ومن بُعده ابن رشد -١١75(‏ 
4 أكثر دثّة لأنها تعني مُضاهاة الشيء 
وممائلته» أي الاشتراك معه بالجوهره وهو أمر 
يُختلف عن مُجِرّد التقليد. يُعنى ذلك أن 
الفلاسفة العرب اعتّبروا أن المُحاكاة ليست 
مُجرّد تطبيق ونسخ للطبيعة» وإِنما عمل إنتاجي 
وإبداعيّ له قيمة تخيّليّة. وقد عرف ابن سينا 
المحاكاة يأنها «شيء من التعجّب ليس 
للتصديق»ء واعتبر أن التخيّل يُعطي لَنّهَ ولا 


محا دلت 


يَقترض تصديقّاء أنمّا التصديق فيتحلّق بمضمون 
القول وحال القول. أي إِنّه يفترضص مُشابهة 
الحقيقة أو الواقع. 


المحاكاة عَبْر التاريخ : 
يُمكن قراءة تاريخ الفنَ والادب الغربيّ 
(وذلك الذي تأثر به) من خلال المواقف 
المختلفة من هذا المفهرم عَبْر الزمن. ومن 
الملا حظ أنْ النظرة اليوتائيّة وتفسيراتها كانت 
مصدر الموقف الغربيٌ من هذا المفهوم حتّى 
بدايات هذا القرن حيث تج نقد مبدإ المحاكاة في 
المسرح وفي الفنّ بشكل عامٌ. 
- أوّل هذه المواقف هو مويّف أفلاطرن صمتقاط 
41-40 اق .م) الذي اعتبر أن المُحاكاة هي 
صَنف من أصناف القول 5«مطء وهي خطاب 
لأنها مُحاكاة للظاهر. وقد ميّر بين أسلوبين 
للقول: الشّرّد أو القول غير المُّباشّر كنوعوءزط 
ووضعه مُقابل المُحاكاة كأقعصستصء والقول 
الْمُباشّر . والقول المُباشّر والمحاكاة بالنسبة له 
لا يشكلا نوعًا وإِنْما أسلويّاء فهُما يَعْمُلان 
الحوار” المُتفِمّن فى التلحمة وكذلك الجوار 
في المسرح. أنَا السرد*» فليس فيه مُساكاة 
بِحَدٌ ذاته لأنّه عِبارة عن استعادة لحدث وقع 
فعليًا مي الماضي. وقد رفض أفلاطون 
المُحاكاة من وجهة نظر فلسفيّة» وعلى أساس 
هذا الرفضص استبعد الشعراء من مديئته 
الفاضلة. كما رفضها من وجهة نظر تربوية 
على اعتبار أن مُحاكاة الشعراء للواقع هي 
تقليد لتقليد ونسخة عن لخةء بمعنى أن 
العمل المحاكي هو مُحاكاة للشكل الظاهر 
وليس للفكرة أو الماهيّة التي يُستحيل على 
الشعراء الوصول إليها. وهذا النسخ للحقيقيّ 
بظاهره مرفوض (جمهورية أفلاطون» الكتاب 


مح! 


الثالث: الفصل العاشر). 
وموتف أفلاطون لا يَخْصٌ المسرح بشكل 
خاصيّء إذ إن الإشارة الوحيدة المُباشّرة إلى 
المسرح عنده جاءت حين اعتّبر وجود المُمثل* 
على الخشبة آحد أهمٌ أنواع القول المُباشّر. 
- ارتكزت الأفلاطونيّة الجديدة على موقفف 
أغلاطون ورّفقه للمحاكاةء واعتبرتها مُحاكاة 
لعالّم ظاهري خارجئى هو نقيض لعالم 
الفكرة. ويناء عليه رفضت المسرح وقاومته 
لأنّه يَهِتمْ بالظاهر المادّيّ للأمور ويَغفل الفكرة 
الإلهبةء ولعل هذا هو الأساس الذي انبئقت 
منه المواقف الدينيّة الرافضة للمسرح. 
- أمَا أرسطو عاماعامة (1-7881لاق.م)) فد 
أخذ موقِفًا مُخْتلِقًا من مفهوم المُحاكاة التي 
اعتبرها غريزة طبيعيّة لّدى الإنسان: ورأى فيها 
أساسًا لحل عمل فنْيَ (الشّعر وغيره من 
الفنون) إذ يقول: «إِنَّ شعر المَلاحم وشعر 
التراجيديا وكذلك الكوميديا والشّعر المّدائحيّ 
(الديتيرامب طامتهوط01): وإلى حك كبير 
التفخ بالتاي واللّمب بالقيثارة كلّها أنواع من 
الْمُحاكاة» (فن الجّعر/ الفصل الأول). 
وهو يُمّر كذلك هذه الفنون عن بعضها 
البعض من خلال أسلوب المصاكاة: فإمًا 
باختلاف ما يُحاكى بهء أو باختلاف ما يُحاكي» 
أو باختلاف طريقة المُحاكاةة. فهو يرى أن 
المُحاكاة تكون على شكلين: محاكاة القعل 
بالفقعلء أو محاكاة الفعل بالرواية عنه. ولذا فهو 
لا يُفرّق بين النصّ المسرحيٌ والنص المَلحميّ 
من خلال درجة المٌحاكاة وإِنّما من خلال 
اختلاف أسلوب المُحاكاة. ويّذهب أرسطو أبعد 
من ذلك إذ يُعتبر أنّ المُحاكاة هي سبب المُتعة" 
في المسرحء وأنّ وجود الجمهور”* هو دليل على 
المتعة التي يشْعْر بها من يتابع المحاكاة. 


محا 


والحقيقة أن مفهوم المُحاكاة عند أرسطو 
يَبقى مفهومًا عامًا. فهو لم يَطرح عمليّة التقليد 
المَباشّر للواقع من خلال المساكاةء ولم يتكلم 
كذلك عن الإيهام” بالواقع» وإنّما تناول ماهيّة 
المحاكاة من خلال تفصيله ليناء التراجيديا"» 
ومن لال تحليله لتأثيرها على المُغرّج" (تمثل* 
- خوف وسشّففة” تطهين”*). 

وقد مَيّر أرسطو بين التراجيديا والكوميديا" 
من يجلال نوع المّحاكاة. فهو يؤكّد بِأنَّ 
التراجيديا هي مُحاكاة لفعل جليل مُستمَدٌ من 
الأسطورة والتاريخ» وهي تقليد لفعل أكثر من 
كونها تقليد أو تصوير لصِفات. أمَا الكوميديا 
التصاقًا بالواقع 

ومحاكاة الفعل عند أرسطو ليسث مجرّد 
تصوير للاحداث وإنّما إعادة ترتييها في الخط 
الناظم للمسرحيّة وهو الفعل الدراميّ” (انظر 
السبكة والحكاية). فالشاعر النرامين هو 
«صاحب السبكة؟ يُشَكُلها ويربط بين أحدائها 
ويعطيها بنية بالشكل الذي يريده» حتى لو كانت 
هذه الأحداث تعروفة مُسبِمًا من قبل المتلقّي» 
وهذا ما يُسمح بتفسير المُحاكاة عند أرسطو ليس 
كتصوير أو تتليد وإنما كتخلق وإبداع. لكنّ هذا 
الإبداع لا يتأئّى عن الخيال بالمعنى المجرّد 
وَإنّما من خلال عَرْضٍ أو إعادة عرض -26 
اوعهمم لأفعال بشريّة وإنسانية إنطلاهًا من 
دإ مُشابهة الحقيقة* على مُقتضى الاحتمال 
والضّرورة. وهو بذلك يريط مُباشّرة بين مفهوم 
مُشابّهة الحقيقة وبين مفهوم المٌحاكاة لأنّه يرى 
أن المصداقية ظنطفة0) فيما يُعرّض لأمر 
ضروري : لكي يُصدّق المُفرّج ما يُرى ولكي يَيِمَ 
التمثل . من هنا جاءت مقارئته بين المؤتيخ 
والشاعر» حيث قال إن عمل الشاعر ليس مُقارّنة 


محا 


ما وقع لأنّ هذا من عمل المؤرخ» بل ما يجوز 

وقوعه وما هو ممكن على مقتضى الاحتمال 

والضّرورةء لأنّ «ما لا يقع لا نُصدّق أنه ممكن» 

(فنَ الشّعر/ الفصل التاسع). 

- في زمن المعضارة الرومانيّة» أحيط المفهوم 
بسوء قهم لأنّ الرومان فسّروا المحاكاة على 
أنَّها تقليد للأعمال الأدبيّة والفئيّة الكبرى 
متعاقسزء وظلّ موء القَّهم هذا مُسيطرًا على 
الفكر الأوروبئ في عصر النهضة. 

- كذلك اعتّبر الكلاسيكيّون في القرن السابع 
عشر أنَّ القُدماء يُشكُلون نماذج تحتذى 
راعتبروا أن المحاكاة هي تقليد للتماذج الأدبيّة 
الكُبرى فطرحوا فكرة تقليد الطبيعة من يلال 
تقليكد القدماء ممععمة مع ومتاهاتسة1. لذلك 
التزموا بالمواضيع التي طرحها الأقدمون» 
والتزموا كذلك بتفسير قواعد" الكتابة لَدى 
هؤلاء وطبّقوها. وهذا هو أساص النظرة 
الوثاليّة للفنّ التي طغت في تلك الفترة 
وأفرّزت مفهومًا سيطر في القرنين السابع عشر 
والثامن عشر هو مفهوم الطيعة الجميلة 24 
عهممم علاعط (انظر الكلاسيكية ولس 
فتقليد الطبيعة من هذا المنظور يعنى إظهار ما 
هو أكثر نبلا وجَمالًا في التموذج المأخوذ عن 
الطبيعة . انطلاقًا من ذلك قام مُنظروا المسرح 
الغرب اعتبارًا من القرن السادس بتفسير 
أرسطو وهوراس 68م2ه22 (4-16ق.م) 
وغيرهما وطوّعوا كتاباتهما بحيث تتناسب مم 
مقهرمهم عن المسرح وعن الجمال. فكانت 
الأعراف" المسرحيّة هي السبيل لكي تظل 
الأعمال المسرحيّة قادرة على تحقيق الإيهام 
والتأثير التطهيرئ عند المُتفرّج من لال 
الخوف والشّقّقة لأنها بالحقيقة لم تكن تعتمد 
المُحاكاة التصويرية . 


محا 


وقد شمل الاهتمام بتفسير الأقدمين الكتابة 


المسرحيّة بشكل خاص أي النصّء وعَيِبٍ 
العَرْضء مما أدّى إلى إهمال واستبعاد 
الأشكال" المسرحيّة التي لا تقرم على وجود 
النضٌّ» وهي على الأخصٌ الاشكال التَّعبيّة التي 
كانت سائدة في تلك الفترة (انظر الأنواع 
المسرحيّة). 


اعتبارًا من القرن الثامن عشرء وضع مقهوم 
المحاكاة والخلط بينه وبين مفهوم مشابّهة 
الحقيقة موضع تساؤل. ققد اعتبّر الناقد 
الفرنسيّ دونيز ديدرو 6م2ع1210 .10 (1/ا١1-‏ 
14 أن مقياس السجمال هو مِتّدار مطابقة 
العمل القن مع الموج الأساسيّ المُقلّدء 
وأنْ مُتوى المُحاكاة هو المعيار الأساسٌ 
لنجاح العمل. لكثّه تَوئّف عند صُعوبة محاكاة 
الواقعم أو الحقيقة لأنها دوعا حقيقة غير 
موضوعيّة بشكل كامل؛: ووضّح أن المسرح 
يَستخدم عناصر من الواقع إلا أنه يُقدّمها 
بشكل مُغاير لأنْ الفنّ مُختلِف عن الطبيعة» 
وأنّ الفئّان يُمكن أن يتأئّر بالأنماط الموجودة 
في الطبيعة» لكنّه يُوصِلها بقنّه للكمال. 

في القرن التاسع عشر قُسَّرت المُحاكاة على 
أنْها تصوير الواقع كما هوء وصار هناك نوع 
من الخلط بين تصوير الواقع وتقليدهء وهذا ما 
يبدو جلا في التصور الجَجمالي للمدرستين 
الواتعيّة" والطبيعيّة”. حيث اعثّبرت المحاكاة 
تصويرًا أميئًا للحياة البشريّةء أي تصويرًا 
للواقع» وهذا هو مُبرّر مبدأ شريحة من الحياة 
عانا عك متعص7 الذي التزمت به المنرسة 
الطبيعيّة» ويعني الإطار أو اللِرْف الاجتماعيَ 
وتأثيره على جوهر الشخصيّة” ورضعها 
في القرن العشرين» تمت إعاحة النظر بمقهرم 


محا 


المُحاكاة ككل في الفنّ والأدبء وناقش 
المسرحيون فكرة المحاكاة ووضعها في 
المسرح. فلم يعد المسرح يُطالب بتصوير 
الراقع تصويرًا مُاشَرًا وإثما بحلق علاقات 
على الخشبة تُرجَع إلى الواقع وتُطرحه ضمن 
عَلاقَة مُعيّنةَ يُحدّدها كلّ عمل على حدّة. 
والسّمة الرئيسيّة لأغلب الأعمال التي انطلقت 
من هذا المبدأ هي التأكيد على ماهيّة العمل 
وعلى ,عناصر المسرحة” فيه من خلال وسائل 
عِدَةء أكثر من التأكيد على كون العمل تصويرًا 
للواقع يُخفي تعالم إنتاج العمل الفنْي ليتجعله 
يبدو بديلًا عن الواقعء ذلك أنْ خخلق الإيهام 
لم يَعْد الهدف الأساسي للمسرح. 
في أغلب الحالات لم تُرفْضٍ المُحاكاة 
بشعل كامل لكنها طرحت بمنظور جديد» 
فالمسرحي الألماني برتولت بريشت ع8 .8 
(مقم1965-1) لم يكر ضروررة محاكاة الواقم 
لكته طالب بعلاقة مختلفة مع الواقم. لا تُكون 
عَلاقة مُشابّهة وتماثل» بل علاقة تسمح 
بالتعرّف» ومن ثم التفسير والمُحاكمة؛ طالما أن 
العمل المسرحئ هو في النهاية خطاب حول 
الواقع. وَيَدِمٌ ذلك من خلال تشكيل بنية دراميّة 
على الخشبة تطرح غعلاقات تُذكّر بالبنى 
الاجماعية والسياسية الموجودة في الواقم. 
وأفضل يثال على ذلك مسرحيّة «أرتورو أي» 
لبريشت حيث لم تكن شخصيّة هتلر نسغة مطايقة 
تمامًا للشخصيّة التاريخيّة وَإِنّْما صورة لحقيقة 
هتلر. 
ومن المواقف الجَذريّة الوافضة للمحاكاة في 
المسرح موقف المسرحيّ الفرنسيّ أنطوئان آرتو 
لماح لف (1554-14417) الذي رَفضها رفضًا 
كاملاء مستوحيًا نظرته عن المسرح من تموذج 
الْمَنْ في التضارات الأخرى لأنه يستحضر 


محا 


محا 


العالّم ولا يُقلّده. وقد طالب آرتو بإعادة الطابّع : 


الاحتفال الطفّسي للمسرحء إذا اعتّبر أن 
العرض المسرحيّ هو حدتٌ قائم بِحَدّ ذاته لا 
علاقة له بتصوير الواقع؛ ولا مرجع له في العالّم 
الشارجىء وكذلك فعل المسرحيّ البرازيليَ 
أوغستو برال 8031 له )-١981(‏ في نقله 
للمسرح الأرسططالي” (انظر احتفاليّ/ ظفسي- 
مسرح). 


المُساكاة والأغراف الْمَسْرّجِيّة : 

تَحدّد منحى المّدارس الجماليّة المُختلفة التي 
ترفها الغرب على مدى تاريخه والتي أثّرت في 
المسرح كغيره من الشتون من جلال التساؤلاات 
الأساسية التي طرحت دومًا حول ماهية المُحاكاة 
(مُساكاة الطبيعة» مُحاكاة الواقع» أو مُحاكاة 
حدث تاريضيّ ووسّط اجتماعيٌ وطبيعة إنسانية)» 
وحول الهدف منهاء وهو التأثير* على الُتلقّي 
بأسلوب مُعيّن. وهذا يبع من أن المسرح 
الغرين- عدا الأنواع الشّعبيّة فيه - قام أساسًا 
على مبد! الإيهام بالواقع. وقد وُظفت المُمحاكاة 
دائمًا من أجل الإيحاء بواقع ما وخلق الإيهام. 
ويُمكننا أن نذهب أبعد من ذلك لتؤكد أن 
المحاكاة لم تكن يومًا مُحاكاة كاملة في 
المسرح. أن تحقيق الإيهام ارتبط دائمًا بوجود 
أعراف مسرحيّة حَنّدت أسلوب استقبال” 
العمل. وقد كانت هذه الأعراف '- التي تُشكُل 
اتفاقًا ميا بين القائمين على العمل ومُتلقّيه - 
ضمانة لتحقيق الإيهام في المسرح. وكان لذلك 
أثره في ظهور وقٌبول بعض القواعد المسرحيّة 
التي لا يُمكن أن تُفَهّم إلا في هذا الإطار مثل 
قاعدة الوّحَدات الثلادث"* رخاصّة وحدة الزمان 
التي اعتّمدت في المسرح الكلاسيكيّ الفرنسيّ 
في القرن السابع عشر: فلكي يَتحقّق الإيهام كان 


على الكاتب أن يلائم زمن العَرْض مع زمن 
الحدث المعروضء» ولم يكن هذا مُمكنًا إلا من 
خلال العُرف الذي يدفم المُغْرّجٍ لقَبول فكرة أن 
الأحداث التي تُقدّم أمامه هي أحداث تّجري في 
يوم واحد. 


المحاكاة والإيهام : 
هناك مُغالطة أساسيّة سادت عالّم المسرح 

لفترة طويلة تكن في فكرة أنْ المسرح يُمكن أن 

يكون تصويرًا إيقويًا كاملا للواقع. فالمُحاكاة 
والايهام في المسرح هما دائمًا في عّلاقة جَدَليْة 
مع عمليّة كَشْر الإيهام أو الإتكار”. وقد كان 
لهذه العلاقة الجَدَليّة تأثيرها على شكل الكتابة 
المسرحيّة. ويُمكن بناء على ذلك استنياط ثلاثة 

أنماط مسرحيّة رئيسيّة في المسرح: 

١‏ -التشرح الإيهامى «منعمللة'2 ع7 رهو 
مسرح يمرم على محاكاة الواقع وتصويره 
بنوع من التقليد الْمْباشَرء وغايته الأساسيّة 
هي الإيهام. وتندرج في إطاره أنواع مسرحيّة 
مُتباعدة زمئيًا ومكائيًا عن بعضها. فالرابط 
بين المسرح الكلاسيكي الفرنسي والمسرح 
الواقعي الفرنسي أو الروسي هو الإيحاء 
بالواقم أو بالحقيقى والإيهام بهء إمّا عبر 
تصوير سياق مُتكامل للحدث» أو عبر 
حبكة” مُستقاة مُباشّرة من الحياة. 

" - مسرح إيهاميّ غير تصويري لا يعض الواقع 
بشكل مُباشَرء وإنّْما يُكون عَالْمًا وسيظا بين 
المرجع أو الحقيقة» وبين عالّم المتفرّج أي 
مرجيه الخامن. هذا النوع من المسرح لا 
يُرففى المساكاةء لكنّه لا يسعى إلى تصوير 
الواقع كما هوء بل يُعيد صياغته من خلال 
طرح جُزئيات منه والعلاقات المُتحكمة 
بتشكيله. وهو مسرح يُستند إلى الواقع لكلّه 


محا 


يُحتوي على عناصر تُكسر الإيهام بشكل دالم 
والمسرح المُلحمي* يشكل عام ومسرح 
الحياة اليوميّة” ومسرح الفرنسي جان جينيه 
أعمع© .7 191١0‏ -كىة )١‏ وغيره. 
© - مسرح ١‏ إيهاميّ اج يسدر إلى المحاكاة 
ويعرض الأمور بطريقة مختلفة تمامًا عن 
.الأتراع السابقة, وأفضل يثال عليه عُرورض 
المسرح الشرقي والكوميديا ديللارته”: أو 
يكون مسرحًا يَرفْضٍ المحاكاة بشكل واع 
كما هو الحال بالنسبة لمسرح أنطوئان آرتو 
وللمسرح الاحضالي بشكل عامَ. 
جدير بالذكر أنّْ هذا التصنيف هر تصنيف 
نظريء إذ يبدو من الصعب عَمليًا إدخال كل 
التجارب المسرحيّة في هذه الأظر المُحدّدة كما 
هو الحال متلا بالنسبة لمسرح البولونيٌ جيرزي 
غروتوفسكي للة02010:8) (191375-) الذي يقوم 
على فكرة الاحتفال لكته بنَفْس الوقت يُقدّم 
حكاية” بالمعنى البريشتي . 


المُحاكاة والعّلائة بالواقم وبالتاوبخ : 

- خلاكًا للقئون التصويريّة المكائيّة الأخرى 
كالرسم مثلاء فإن المسرح فْنّ مكاني إلا أنه 
يُشكُل امتدامًا زميًا وانتقالا من بداية إلى نهاية 
عبر الحكاية التي يَحكيها (انظر الزمن في 
المسرح؛ التقطيع) : وبالتالي فَإنٌ المُحاكاة فيه 
-سواء كان مسرحًا تاريئيًا أو لا - تسمح 
بطرح مرحلة ما أو لحظة تاريخية. 

- ورغم أنّ المحاكاة في المسرح لا تعني نقل 
الواقع على الخشبة. وإِنّما خَلّق كيان مُسعيِل 
تُشكُله الحقيقة الدراميّة التي تَتجمّد على 
الخشبةء إلا أنَّ هذه الحقيقة الدراميّة تُرجَم 
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ه المشترف السَنْرّجِي 


معت 


بدورها إلى واقع ما. وبالتالي فإنّه يُمكن قراءة 
التّيرورة التي تَعرضها الخشية (أو التضصّ) 
كنموذج مُصهّْر لتيرورة تاريخيّة عامّة» لكون 
المسرح يُحيل إمكانيّة الانتقال من واقعة 
مُحدّدة إلى حقيقة أكثر عموميّة؛ أي يحيل 
إمكانيّة طرح العام من خلال الخاصنٌ الذي 
تقدمه الحكاية . 

إذا استثنينا المسرح التاريخي #تفقة1 
#دجنمكئط الصّرفء والمسرح الوثاتقي” الذي 
يَقوم على تصوير تفاصيل واقعة تاريخية 
مُحنّدة فإنه لا يوجّد تطابّق بين الحقيقة 
الدراميّة المعروضة على الخشبة والواقع 
التاريشي أو المّعاش (انظر التأريشيّة). مع 
ذلك استطاع المسرح عبر تاريخه أن يجد 
صَيَّعًا دراميّة تعر عن وضع تاريخي ما. وهذه 
الصّيّمْ هي أبعد ما يكون عن محاكاة الواقم أو 
الماضي بشكل ماشَرء ومنها طرح أجزاء من 
التاريخ أو الواقع في المسرح الملحمي*» 
ومنها عرض صُوّر مُبِعثّرة ومتكرّرة من واقع 
يومت يسيط في مسرح الحياة اليوميّة» ومنها 
اللجوء إلى البْنية الدائريّة التكراريّة في مسرح 
العَبّث“. ونُذكّر هنا بمواقف فلاسقة مثل هيغل 
اععء2 ولوكاش مقطعسمة ومُنظرين مسر حيين 
مثل بيتر زوندي مهم .7 وآن أويرسفلد 
لاءعهطا 4 الذين أكّدوا على بجَدوى 
عَرْضٍ حركة التاريخ بدلا من عَرْض وقائعه. 
انظر: الإيهام» مُشابهة الحقيقة» الزمن قي 


المسرحء التأريشيّة . 


جومط كارن 
ملفا 


مخات ماع 


« المُخْتَبّر المَسْرَجِيَ جام سمط م1 
مامنم مطم1 

انظر: التجريب والمسرح . 
05 المخرج ع1 


مقعد مه سحتداة 
حديث نسبيًا تم اشتقاقه من كلمة 
إخراج”) وظهر بعد تحوّل الإخراج إلى ننّ 
مُستقل في التصف الثاني من القرن التاسع عشر 
ل ومم انتشار الطبيعية* في المسرح. 
ُطلّق تسمية الْمّحْرِجٍ على الشخص المسؤول عن 
التدرييات وعن صياغة العَرض» ويُعتبر اليوم 
صاحب نص العَرّض تمامًا مثل الكاتب بالتسبة 
للنصّ (انظر الكتابة) . 
في إنجلتراء كان المسؤول عن الإخراج 
يَسعّى المج #ممنقميع حنّى عام 1١107‏ حيث 
استُبدلت التسمية رسميًا بتسمية المُخرج 
على الرغم من أنْ ظهور الإخراج كفن 
مسقل أمر له ذلالته بالتسبة لتطوّر المسرح 
وتطوّر تفنيّاته؛ إلا أنّه لا يُمكن الخلط بين تاريخ 
الإخراج وظهور التخرج كشخص له مُهكته 
الخاصّة. فالإخراج بمُعنى تنظيم العَرْض 
المسرحي والإشراف عليه كان مَوجودًا دائمّاء 
إلا أن وظيفة المُخرج لم تكن معروفة. فقد 
كانت مُهمّة تنظيم المَرْض تعود للمُمثل* الأوّل 
في الفرقة” المسرحيّة أو لمُديرها أو لكاتب 
المسرحيّة أو لمدير المنصّةء بل أن المخرجين 
الأوائل الذين حملوا هذه التسمية كانوا تُدراء 
فِرّق أو مُمكْلين أمثال الروسيّين تسيقولود 
مييرخولد فامطعيهلة .لا )114:-١419/4(‏ 
وكونستانتين ستانسلافسكي 811ةاونههنة .© 
(1118-1875) والغرنسيَ أندريه أتطوان 
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6د 
عصامنهف ف (1915-1868). وقد شكل ظهرر 
الْمُخْرجٍ بوظيفته المعروفة اليوم مُنعظفا هامًا في 
المسرحء حيث صارت هذه الوظيفة مُهمّة فيّة 
لها عدلولها الخاصٌ» وضار وحجود المخرج 
في المسارح والعغروض المسرحية التي تخضع 
لقاليدها الخاضة ولم تكن تعرف أو تتطلب هذه 
الوظيفة سابقًا . 
في المسرح اليونانى كانت هناك وظيفة 
خاصّة وهامّة لمَنْ يُطْلّق عليه اسم وملقطمفةفط 
وله وظيفة المُنظُم العام للعمل» ويُمكن أن يُقوم 
الكاتب تَمْسه بهذه الوظيفة. أمَا في المسرح 
الشرقن" التقليديّ»ء فلم يكن هناك مُخْرِجٍ لوجود 
أعراف مسرحيّة”* صارمة تحدد أظر العَرّض 
المسرحي وتنفي الحاجة إلى هذه الوظيغة. وقد 
كان الاهتمام يُنصبٌ على إعداد المُمثّل*» وهذا 
ما كان يُقوم به المُعلّم. وأشهر المُعلّمِين في 
المسرح اليابائيّ زيامي نهوم2 -١78(‏ 
*245). لم يُظهر المخرج في المسرح الشرقي 
إلا في العصر الحديث» ومع تأثيرات المسرح 
الغربيٌ عليه. 

1 في القرون الوسطى في أوروبا كان مُدير 
اللحبة يبعز عك سسعمء34 هو المسؤول عن 
الديكور* وخروج ودخول المُمثْلِينْء وكان 
يُتواجد خلال العَرْض على الخشبة ليدير اللعبة 
١‏ بَهَ مثل قائد الأوركسترا ويه ظليفة 
لمسرحية مثل وركسترا ويغطلع بو ليا 
الحلكن*. 

اعتبارًا من القرن السادس عشره وعم زايد 
الرغبة من خلال الديكور المُعقّد والخْدّع 
المسرحيّة. وهو ما تطلبته جَماليّات الباروك*: 
صار المعماري المسؤول عن النيكور هو 
الشخص المسؤول عن تقسيم العرضص وتنفيله . 
فيما بعد ظهرت وظيفة عُدير المنصّة #سععاوفة 
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التي ما زالت موجودة حتّى اليومء» وأحيانًا إلى 
جانب المُخْرِج في المسرح الألماني والفرنسيّ» 
بل إن هناك اختصاصًا مسغلا هو الإدارة الفثيّة 
موقل يدرس في معاهد المسرح. 

وُلدت وظيفة الإخراج من هامش الحُرية 
الذي فرضه بعضض العاملين في مّجال المَمارّسة 
المسرحيّة تجاه التقائيد السائدة في التعائل مع 
النصّ ومعطياتهء وعَمليّة تقله على الخشبة. ولم 
يتحدث ذلك دوت رَفْضٍ من وبل بعض الكُتَاب 
أمثال الفرنسع جان جيرودر عامل همات .1 
(45ه 94-١‏ ). والراقع أنْ خريّة التعائل مع 
النصٌ كانت كبيرة في ألمانيا وروسيا على 
العكس من فرنساء وفي هذا صورة عن وضع 
المسرح في هذه البلدان. من أهعم الذين أرسّوا 
قواعد وظيفة المُخرج في ألمانيا وروسيا 
المُسْرجَيْن الألمائيّين ليوبولد جيسنر 13655065 هآ 
(4/ا1904-14) وإروين يكاتور «مضعفهاط .18 
(1533-1887) والتمساويّ ماكس رايتهاردت 
المقطمنمع .11 (1948-1478) والروسي 
ألكسنئر تايروف 209ل .شق (18446-:1582). 

اعتبارًا من النصف الثاني من القرن 
العشرين» صارت للمخرج أهميّة وأولوية كمُؤلّف 
للعَرْض لأن المؤسّسات الرسميّة والثقافيّة فرضت 
وجرده. 

فيما يَتعلّق بحُريّة المُخْرج في التعائل مع 
النصّء وهو موضوع جََدَل لا يزال قائمًا حتى 
اليوم» تلحظ اتّجاهين: الأوّل يُمثُّله بعض 
المُخرجين الذين كانوا يُتطلقون أماسًا من مبد] 
الالترام بنصٌ الككاتب» وبالتالي لم يحاولوا 
فرض رؤيتهم على النصّء ومنهم الفرنسيّين جان 
فيلار تهلاا .1 )١191/1-13515(‏ وجان لوي بارو 
النتقعة8 آ.1 )1354-1931١(‏ وأندريه بارساك 
وممدد8 لذ (1998-15:5): والاتجاه الثاني 


يُمثْله المُخرجون الذين ينطلقون من النصّ لفرض 
قراءتهم الشخاصة» رفي بعضص الأحيان يتم م ذلك 
من خلال التعامل معه بخخريّة كبيرة لدرجة وَصَل 
معها المُخْرج لأن يُعتيد على نضّه الخاصٌ. أو 
لنصٌش جديد هو عمليّة توليف لِعدّة نصوص» 
وعدا ما يُقوم به عادة المخرج الفرنسي روجيه 
بلانشون #ممطعصواظ .8 (1371-): أو يُكون 
عمله نوهًا من الإعداد” الدراعاتورجي لنصٌ 
معروفٍ وفي هذا السياق قام بعضص المُخرجين 
بإحياء تُصوص كلاسيكيّة قديمة تَدُموها برؤية 
جديدة ومُعاصرة لدرجة أن العمل صار يوقم 
بام المخرج» فيقال «هاملت» ليوبيموف ودلير 
شتريللر إلخ ‏ 

والواقع أن بعض العُتَابِ المُعاصِرين وَعَرا 
تزايّد دور المُحْرِج وحُرّيته تجاه النصّ فصاروا 
يُفرضون شكل العَرّض من النضّ من خلال 
الإرشادات الإخراجية* الكثيرة والمَعْضَلةَء وهذا 
ما نُجده في نصوص الفرنسيّ جان جينيه 
+عمع0 .3 (1941-1910) والإيرئتديَ صاموئيل 
بيكيت إعطام86 8 20)١1945-15+5(‏ بل إن 
جان جينيه كان يُتدحل في عمليّة إخراج 
نُصوصهء وهذا ما يبدو من رسائله إلى المُخرج 
روجيه بلان صنا8 .© )1944-١9١100(‏ أثباء 
التحضير لمسرحية «البارافانات». لكنّ ذلك لم 
يَمنع المخرجين من تقديم قراءتهم الخاصّة لهذه 
التصوص لاحم . 

من الصعب تحذيد دور المُخرج في العمليّة 
المسرحية؛ وكذلك يصعب تحديد إطار وظيفته 
لأنَ ذلك أمر يبي ويُختليف حسب الأعراف 
والأذواق السائدة والحالات. كذلك فَإنّ غياب 
الْمُخْرج أمر مُمكنء لكنّ ذلك لا يعني بالصّرورة 
غياب عملية الإخراج. ففي تجارب الإبداع 
المججماعي” تشترك الفرقة بأكملها بإعداد التمل 
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المسرحي). وواقع الأمر أنّ القرن العشرين هو في العالّم العربي هناك عوامل لعبت دورها 


عصر المخرج» وقد كان لذلتك دوره في تحجيم 
دور الممثل" الذي صار مُضطرًا لان يُلتزم حَرفيًا 
بتعليمات المُخرج. لكنّ فترة الثمانينات عرفت 
عودة لإعادة الاعتبار للمٌُمثّل في العمليّة 
المسرحيّة. وخاصّة في يعض أشكال العُروض 
كالعروض الأدائيّة* التي تقوم كُلَيَةِ على عمل 
المُمثْلء وفي المسرح القائم على الارتجال”*. 
كذلك فإِنْ ظهور وظائف أخرى جديدة في 
المسرح لَعيتُ دّورها في تحويل عمليّة الإخراج 
إلى عمليّة لا تَنطلق من رُؤية أحاديّة هي رؤية 
الشُخرج» وإنْما تقرم على تشاوّر المخرج مع 
الدراماتورج” والسينوغراف ومُصمُم الإضاءة”. 
وفي كثير من الأحيان مع المُمثُّلين أنفهم. هذا 
التدا حل في الوظائف يُبرّر تَحؤّل بعض 
السينرغراف كاليونانيَ يائيس كوكوس 5معام1 الا 
(1445-) أو بعض المُمثْلِين إلى مُخرجين . 


إغداد المخرج : 

في بعضض البلدان مثل روسيا وأمريكا 
وبولونيا وغيرهاء هناك اختصاص أكاديميّ 
لإعداد المُسْرِجء وفي بلدان أخرى كفرنسا مَثلُاء 
لا يود اختصاص للمُخرجين» إذ يعتبّر 
الإخراج خبرة تُكتتب من يجلال العسل 
ياختصاصات أخرى في المسرح كالكتابة أو 
التمثيل أو إدارة المنصّة أو العمل فى مجال 
التمْنتّات المسرحيّة. ومن الملاحَظ أن بعضص 
مُخرجي المسرح الهائين أنّوا من السيئما 
كاليوئونيَ رومان بولائنكي #طقمقاه7 .1 
والسويدئّ إتجمار برغمان تمسهرعظ8 .1 
والمصريّ يوسف شاهين. كما أن بعض مُخرجي 


في تشبيت موقم المُخرج في العملية المسرحة 
منها : 
- إنشاء مسارح قوميّة وتجريبيّة يمبادرة من 
المؤسّسات الرسميّة وتعيين مُخْرِجِين فيها . 
- عودة جيل المُخرجين الذين دَرّسوا في أوروبا 
وأمريكا والاتحاد السوقبيتي منذ العخمسينات . 
- إنشاء معاهد أكاديميّة لإعداد العاملين في 
المسرح. 
- التحوّل في النظرة إلى الكلاسيكيّات 
المترجمة» والرغبة في تقديمها وإعدادها 
بمنظور إخراجي يتناسب مع الجُجمهور* 
المَحَلَى » مما دشم دور المخرج في العملية 
المسرحية. 
فى يومنا هذا يُمكن الحديث عن أجيال 
متعدّدة من الْمَخْرجين العرب وعن اتُجاهات 
إخخراجيّة متنوعة (انظر الإخراج). 
انظر: الإخراج . 


1 
بونرا 
تسمية مُسيَمَدّة من رواية خياليّة كتبها 
الإيطاليّ فيليبو مارينيتي نتاءضاعةة8 .5 -1١41/5(‏ 
14) باللغة الفرنسيّة وأسماها «مافاركا 
المستقبلي» 16516 ع1 هاتظملةء واعتّبرها 
البيان الرسمئ لحركة المُستقبليّة التي أطلقها في 
عام 15:4. شكّلت العُستقبليّة تيّارًا تأسّس في 
إيطاليا وروسيا ممًا وقام على رَفْضِ كل ما هو 
من الماضيه وابتكار أشياء وصِيّمْ جديدة في 
الفنّ والأدب تتتاسب مم عصر الآلة والسرعة» 
ركل ما يُشكّل مُستقيّل الإنسان المُعاصِر. 


» المنَطْبَلِيَة والمشرّح 


م من لك 


ارتيطت العٌستقبلية الإيطاليّة بالفاشيّة لأنْها 
اعتبرت أن الحرب يُمكن أن تُطهّر العالّم عن 
طريق العُنف. وقد تلاشت عَمليًا هع بداية 
الحرب العالميّة الثانية. أمّا في روسيا فقد 
تَطوّرت المُستقبّليّة بشكل مُستقِلُ عن التّموذج 
الإيطالى الذي انطلقت منه في البداية) ثم 
أخذت طابَمًا مَحيًا ومُتنرُعًا اعتبارًا من .193١‏ 
وقد كانت المُستقبّليّة الروسيّة في أحد اتجاهاتيا 
ا 5 34 5 
رَدَةَ فعل على التأثر بالغرب ودّعوة للعودة إلى 
نُموذج الفَنّ الروسي الشعبِيّ. 


المُسْعيلية كتار في الأدب والفَنّ: 

أثْرت المُستقبّلِيّة على الرسم والتصوير 
والموسيقى والأدب والنّحت والعمارة. وقد 
أثارت شبجّة كبيرة عند ظهورها لأنها أخذت 
مَنحى غير مألوف. خاصّة وأن الفتانين 
المُستقبلبّين في الرسم حاولوا التوصّل إلى تصوير 
ديناميكّة التحركة من خلال عَرْض مراحلها داخل 
الأرحة» مُتائّرين في ذلك بالسيتما ويفنّ الصّوّر 
المُحالية عنطمةومامطاومةممط). وتُعتبر لوحة 
الفرنئن مارسيل دوشان وسمطعت<2 .1 
4-1280+؟1) عار يبط الترْج» (1911) 
أبرز مثال على المُستقبّليّة في الرسم. 

في مجال الأدب تسفت المُستقبَلِية يناء 
الجُملة الغليديٌ. وامتدلته بخليط من الجُمل 
المّبتورة التي تُشبه أسلوب البرقيّات.. ويتّضح 
ذلك في أسلوب الروسي فلاديمير ماياكوفسكي 
كو مطةتمةة ا (1وم 1 - :199 ), 


المُسْتقَيْلِية في المَشْرح: 

ني عام 141١‏ ثُشر أوّل بيان للكتَاب 
المسرحتين المُستقبّليّين نادى بإدخال هبادىء 
المُسَعبَلِيّةَ في المسرح. تلته يعد ذلك بيانات 


م مساك 


متلاجقة تطرقت إلى دور المُستقبليّة في تطوير 
الكتابة المرحيّة والأداء* والينوغرافيا* 
والعلاقة مع الججمهور”. لكنّ ييانات المسغبلية 
الأولى في المسرح كانت بّيانات رَفض أكثر من 
كونها دعوة تنظيرية لبناء مسرح جديد. نقد دعت 
إلى نسف الأعراف” المسرحيّة التقليديّة» وتخقلي 
البحث عن التجاح المُباشّرء وبالتالي تَجامّل 
رَدَات فعل المجمهور الآنيّة» والاهتمام بالتجديد 
والفرادة فقط . 

وأهمّيّة المُستقبّليّة» مثل كل التّارات 
التجريييّة التي مَيّرت بدايات القرنء تكمن في 
كونها شَكُلتَ ثورة على الواقمية* والطبيعيّة*, 
خاصّة وأنّ عددًا من كُنّابٍ نزعة تمثيل اللحقيقة* 
عمعفعلا في إيطاليا اتنتقلوا إلى التيّار 
اعتبر المُستقبَليُونَ أن الفنّ يجب أن يكون 
خُلاصة عن الحياة بخطوطها العريضة أو ما يشبه 
المضغوطة القابلة للانفجار. من هذا المتنظلق 
رَفضوا المُسرح الذي يُرمي إلى عَرض شريحة من 
الحياة عا 4# عطعسد7 على الخشبةء والذي 
يُقوم على طرح حدذث متكامل ومتسلسِل» ودَعَوا 
إلى استيداله بمفهوم التزامُن والتداخل غير 
المنطقى لقصص مختلفة ومُخترّلة تتورّع في 
متقاطع لا تُشَكُل حَدَنَا مَنطقيّاء وإنّما تتراكب في 
الترض على شكل مونتاج. كما دَعَوا إلى 
الابتعاد عن الموضوعات التقليدية يما فيها من 
عواطف إنائيّة. كما رفضوا البُّعد النفسئٌ 
للشخصيّات التي تَحوّلت لديهم إلى مُجِرّد قُوى 
يُخترّل الصّراع* بينها إلى الحدّ الأدنى. كذلك 
قلْصوا دور الكلام في المسرح واستَبدلوا جُرءًا 
من الجوار" بالحركة” التي تُذكُر بالآلة بسبب 
إيقاعها السريع. 

على الرغم من هذا المنظور الواضح لفن 


م سن له 


م سار 





والمسرح فَإنٌ المُستغبليّة عَحِْت عن حَلْق تقاليد 
كتابة مسرحية. ومع أن التسغبليّة أنتجثت في 
أوجها ريرتوارًا" واسعًا سن المسرحيّات القصيرة 
(ميني دراما) كتبها مارينيتي وغيرهء إلا أن هذا 
الربرتوار لم يُقدّم على الخشبة بعد زوال 
الحركة . 

اهم المُستقبَليّرن بالعَرْض المسرحي الذي 
اعتيروه مَجال التقاء الغنون. وتعتبر مسرحيّة 
«ألعاب ناريّة» التي قَدّمتها الباليه الروسية" في 
إيطاليا عام تحت عنوان «تشهد تشكيلي 
وبرئامج مضيء» أفضل يثال على هذا التداُل. 
فهي مأخوذة عن نصّ موسيقيّ لإيغور 
سترافينسكي اطأقدة+52 .1 وصعّم السينوغرافيا 
فيها الرمّام جياكومو باللا هلله .© -١4191(‏ 
54) الذي اهنم بديناميكية التشكيل وترتيب 
الحجوم في أشكال هندسيّة غير مُنتظمة لتتلاءم 
مع موسيقى سترافتسكي . 1 

في عام ١337‏ نشر مارينيتي بيانًا اعتّبر فيه 
الميوزيك هول” من العُروض المستقبليّة بسبب 
سرعته وديناميكيته . كذلك كانت عُروض مسارح 
الأسواق” والسيرك* والميوزيك هول من مُصادر 
الإلهام للمستقبليّة الروسيّة. وقد اهتمٌ فنانو 
الْمُستقبليّة باستخدام الإضاءة” البيضاء والا قنعة 
وتقديم العُروض في قسحة دائريّة تُشبه فضاء 
السيرك. كما أن المسصْبَليّة في إبرازها للحركة 
والديناميكيّة تحوّلت إلى ما يُشبه عَروض 
الإيماء”. من أهمٌ الذين طبّقوا نظريّات 
المعْبّليّة في مجال المسرح الإيطاليٌ إتريكو 
برامبوليني فستامعوصصط 15 (2)1527-14514 
وهو سينوغراف ومُصِمّم أزياء ومُخرج» ويعتّبر 
من مُنطري الحركة المتْبَّليّة لأله دعا إلى رفض 
الخشبة” الجامدة واستدالها بمنصّة مُتحرّكة آليًا . 

استمرت تأثيرات الحركة الكسعقيلة في بعضص 


مدارس الديكور”*» وعلى الأخضٌ الينائية”» وفي 
الإخراج* وأداء المُمثْل (مفهوم البيوميكانيك* 
الذي ايتدعه الروسي قسيقولود مييرخولد 
لامطع ره .57 (1414-:2))1354 وكان لها 
تأثيرها على التعامّل مع الجسد. ولذلك تُعتبر 
سن المصادر الأولى للعُروض الأدائية" ول فنّ 
الجسد بنك 8029 كذلك إن تقليد إقامة 
«سهرات مُتَقْبليّة؛ تُقدّم فيها عُروض لها طابّع 
استغفزازيّ وتُشكُل حدئًا جديدًا لا يتكرّر يقترب 
كثيرًا من مفهوم الحدث ##علالء ولذلك يُعتبر من 
الأصول الأولى للهابننغ*. : 
المسرح امعط عط 
م11 1 
أخذت كلمة المسرح تبر التاريخ دلاللات 
مُتنوّعة بتنوّع النظرة إلى هذا الفنّ وإلى مُقوّماته: 
- نُستخدم كلمة المسرح للدّلالة على شكل من 
أشكال الكتابة يُقوم على عَرْض الْمْتَخْيّل غَبر 
الكلمة كالرٌواية والقِضّة. وقد اعتّبر أرسطر 
عام اعامةم دكين 00 في مَعرض حديئه عن 
تُنون الشّعر التي تُقرم على المُحاكاة* 
كالتلحمة اوالتراجيديا” أَنْ هذه الآخيرة تتميّز 
بكونها تُحمّق المحاكاة” من خلال الفعل. وقد 
كان ذلك وراء النظرة التي تَحكمت لفترة 
طويلة بالتقد* الغربن حيث اعثّبر المسرح 
جنسًا من الأجناس الأدبيّة . 
- تُستخدم كلمة المسرح 5 على كل من 
أشكال الفُرّجة # قوامه العُؤدّي/ الممثل* 
جهةء والمَتغرْج” من جهة أخرى. وفي هذه 
الحالة يُعتبّر المسرح فنا .من فنون العَرْض 
كالسيرك” والإيماء* والباليه” وغيرها. 
- تخدم كلمة المرح أيضًا للدّلالة على 
المكان” الذي يُقدّم فيه العَرْض» فيقال مسرح 


مسار 


الأوديون ومسرح الغلوب. وهذا هو المعنى 
الذي ارتّبط بالأصل اللغويّ لكلمة عاقغم؟' 
ولكلمة مشرح. فكلمة 186808 مأخوذة من 
اليونانية هماهعط1 التي كانت تعني حرنيًا 
مكان الرؤية أو المُشاهدة: وصارت تَدلٌ فيما 
بعد على شكل عمارة" يُرنّب بحيث يستطيع 
المُتفرّجون أن يَرَوا ويمعوا فيه عَرْضًا يُقدّمه 
آخرون (انظر العّمارة المسرحيّة والمكان 
المسرحي). وكلمة مشرح باللغة العربيّة 
مأخوذة من قعل سَرّحّ. وكانت تُستَعمل في 
الأصل للدّلالة على مكان رَعى عي الغْنّم وعلى 
فناء الدار. 
- تُستَخدم كلمة المّسرح للدّلالة على مُجِمْل 
أعمال أو إنتاج كاتّب مسرحيّ فيقال مسرح 
راسين ومسرح شكسبير + أر للدّلالة على 
مُجمّل الاعمال التي تنتمي إلى عصر مُعيّن أو 
مدرسة مُحدّدة أو توجّه ماء فيقال المسرح 
اليوناني والمسرح الكلاسيكيّ والمسرح 
الشّعبيٌ ‏ وهذا الاستخدام حدث نسيرًا . 
وكما اختّلفنت دلالات كلمة المسرح 
وتنرّعت» تنوّعت الكلمات المُستخدمة للدّلالة 
على هذا الفن. وقد ارتّبط ذلك بالنظرة إلى 
المسرح كنص وكعّرض عبر التاريخ: 
- في الحضارة اليونانيّة حيث البثق المسرح عن 
النشيد الديترامبي» اعتُّبر المسرح فنا من فنون 
الشّعر. وقد امتّخدم أرسطر 0]6؛فنعه (7854- 
27 تسمية «الشّعر التراجيدي؟ للدّلالة على 
المسرح كجنس. لكثه مَيْز في حديله عن 
مضمون المسرحيّات وشكل كتابتها بين 
الأنواع . المسرحيّة ؛ فتكلم عن التراجيديا 
والكوميديا” والبراما الساتيرية ع2 
ممنهجوت. كما مَيِّر بين النسٌ والعرض 
(«المنظر» في الترجمة العربيّة لأرسطو)؛ 


رقف 


1 


مسار 


فاعتّبر الْعَرّْض من أجزاء التراجيديا السكة 
«تتهري التّنْسهء لكنّه أقلّ الأجزاء صُنعة 
وأضعقها بالشّعر. 1 
في الحًضارة الرومانيةء» وانطلاعا من نوعية 
الجكاية التى تستنْد عليها الأعمال المسرحيّة» 
وهي بالأصل شُرانة 3لنا0ه1: امشّخدمت هذه 
الكلمة بمّعنى النصّ المكتوب الذي يجمع بين 
الفِقّرات المُختلفة التي يُؤديها الْمُمتّلرت» مع 
إضافة صِفة تُحدّد نوع المرحيّة. فأطلقت 
تسمية ##ملله8 #لباطه"! على المسرحية 
المأخوذة عن الكرميديّات اليونائيّة وعلبطء7 
© على المسرحيّة التي تكون شخصيّاتها 
من المواطنين الرومان» وغيير ذلك من 
التسميات المتنوعة بتنوع الأشكال المسرحيّة. 
ثم صارت كلمة 8إناطة1 تعني المسرحيّة يشكل 
عام في حين أطلق على كلّ نوع من الانواع 
الاسم الخاصن به (عتمنتهمنتسةط - الإيماء 
إلخ). 

فى القرون الوسطىء. كانت كلمة اللّمة أو 
التمثيليّة :133 /نه1 تُطْلّقَ على المسرحيّة بشكل 
عام (انظر اللِّبِ والمسرح). وقد ظَلَْتْ سائدة 
بهذا الاستعمال حتى اليوم في إنجاترا. 
بالمُقابل» صار كل شكل من الأشكال* 
المسرحيّة يُعرف باسم يُشير إلى تُخصوصيّته 
(الأسرار”؛ الاخلاقيّات" إلخ). 
اعتبارًا من القرن السادس عشرء وسم استيحاء 
الأنواع المسرحيّة التي كتبها القُدماءء صارت 
المسرحيّة من جديد تُستّى حسب النوع 
المسرحي الذي تنتمي إليه (تراجيدياء 
كوميدياء تراجيكرميديا إلخ). لكنٌ ذلك لم 
يُمنع من استعمال كلمة كوميديا للدّلالة على 
المسرحية بشكل عام في فرنا وفي إصبائيا في 
القرن السايع عشر (انظر الكوميدياء الكوميديا 


م مرار 


م سار 





الإسبانية). 
- اعتبارًا من القرن الثامن عشرء استخدمت 
كلمة دراما” للدّلالة على نوع مسرحيئ جديد. 
بعد ذلك. صارت كلمة دراما يُستخدم في 
المسرح الحديث» وعلى الأخصٌ في الخطاب 
النقديّ الأنفلوساكونيَ للدّلالة على النصٌ 
مُقابل العَرض ععصقهعمئة2. وبشكل عام 
صارت تسمية دراما تُطلّق على أيّ عمل 
تمثيلي قوم على عَرْض فعل درامي” يُتطوّر في 
مار مُعيّنَ ويحتوي على الصّراع”» ومنها 
تسمية الدراما الإذاعيّة”* والدراما التلفزيونية* 
(انظر الدراما). أمَا كلمة 786858 فصارت 
تُستخدم بتعنى شمولي للدّلالة على المسرح 
كنوع وكعرض وكمكان. 
في اللغة العربيّة» ونتيجة لعدم وجود المسرح 
في الحضارة العرييّةء كانت هناك إشكاليّة تعلق 
بتسمية المسرح والتعبير عنه. بدأت هذه 
الإشكالية مع ترجمة أبي بشر بن متى لكتاب فنّ 
الشّعر لأرسطو من السريائيّة إلى العربيّة. فقد 
استعمل تسمية المديح والهسجاء للكوميديا 
والتراجيديا. أمًا ابن سينا )٠١*9/-98٠(‏ فقّد 
استعمل في تعليقاته على هذا الكتاب كلمي 
طراغوذيا وقوموذيا كما وَرَدنَا في النصٌ 
الأصلّء في حين عاد ابن رشد (1993- 
4 تلتعبيري شعر المديح وشعر الهجاء. 
ويّدلٌ ذلك على الصّعوبة التي كانت موجودة في 
نهم ماهيّة المسرح وكلّ ما كتبه أرسطو عنه. 
قبما بعدء وبعد أن تعرّف روّاد المسرح 
العريئ ومفكّرو عصر النهضة في نهاية القرن 
التاسع عشر على المسرح قي الغرب» حاولوا أن 
يتجدوا كلمات عرييّة نَصِف وتُني ذلك الفنَ 
الوافد الذي لم يعرف بشكله المتكاميل في 
الحضارة العربية. لذلك تنوّعت المُصطلححات 


المُستخدّمة للدّلالة على المسرح في البداية ممًا 
يَعكس نوهًا من البحث والتاؤل لم يَثبت بشكل 
واضح إلا لاحمًا. فقد وردت في النصوص 
القديمة تسميات مثل «الكُمدي». وقد استعمل 
المؤرّخ عبد الرحمن الجبرتي في بداية القرن 
التاسعم عشر هذه الكلمة في مَعرضص حديثه عن 
دار بح الأزبكيّة عرّفها بالشكل التالي: «مكان 
يُجتمعون به كل عشر ليالي ليلة واحدة يُتفرّجون 
فيه على مُلاعيب يلعبها جماعة منهم بقصد 
التسلّي والمّلاهي مقدار أربع ساعات من الليل 
إلخ». كذلك استعمل رفاعة الطهطاوي في 
الصف الثاني من القرن التاسعم عشر كلمة 
«السبكتاكل» للدّلالة على العَرْضٍ المسرحي» 
و«التياتر» للدّلالة على مكان العَرْض. كما 
استّعملت كلمة «اللعية» للذلالة على المسرحيّة, 
و «المَلعَب؟ للدّلالة على مكان المَرْض. يُعتبر 
بطرس البستاني أوّل من اعتمٌ بتثبيت مُصطلحات 
تَّدلُ على المسرحء إذ أورد في معجم #محيط 
المحيط» الذي صدر بين ١877‏ و1854 كلسي 
للمسسرح 6 واخشبة؟) وشرح معناهما بِأنْهما مكان 
الرّقتص واللهب. 

لا يُمكن معرفة من الذي استخدم كلمة 
مسرح للمرّة الأولى» لكنّها كانت مُلائمة لأنّها 
مأخوذة من فعل سَرْمَه وكانت تُستعمّل في 
الأصل للدّلالة على مكان رّعي الغئم وعلى فناء 
الدار. وقد سبقتها كلمة مسح وهي نوع من 
التصحيف للكلمة. أي إِنْ كلمة المسرح كانت 
في أساسها مفهومًا مكائيّاء لأنّ المسرح كنشاط 
ارتبط في الأصل» ومنذ نشأتهء بمكان مُقتظع 
من الحياة اليوميّة. وقد حافظ المسرحيّون في 
مال إفريقيا على هذا البّعد المكانيَ حين 
استعملوا في العصر الحديث كلمة الركح بمعتى 
الخشبة أو مكان التمثيل لأنّها في اللغة العربيّة 


م سار 


تَدلٌ على فئاء الدار والفُسحة الوسيطة فيها. لا 
بد هنا أن نذكر أن كلمة عسرح يُمكن أن تكون 
مأحوذة أيضًا من فعل سرح عنه: قَرّجٍ عنه» 
وبذلك تتضمن مُعنى التسلية والاستمتاع» رهذا 
ما استدعى لاحمًا استخدام كلمة 3المُرجة» للتعيير 
عن شكل المّلاقة التي تتولد عن مُشاهدة 
العُروض المسرحيّة (انظر أشكال المُرْجة). 

أوَّل من استخدم كلمة مسرح بالمعنى 
الحديث هو المصري توفيق الحكيم الذي عَرْف 
المسرح الغربيَ عن كَثَّب وكتب له نصوصضًا 
عديدة. أمَا طه حسين فقد استخدم تعبير الأدب 
التمثيليَ في ععرض حديثه عن التصوص 
المسرحيّة اليونانيّة التي ترجمهاء كما أن تسميات 
مثل «رواية» ولاثمثيلية»؛ وارواية تشخيصية؛ ظلت 
تُستعمل حتى عهدٍ قريب وكانت أكثر شُيوعًا من 
كلمة مسرحيّة. وقد شاع أيضًا استخدام كلمة 
«دراما» بمُعنى مسرحيّة» وهذا الاستخدام مأخوذ 
عن المُعنى الإنجليزيّ للكلمة. أمَا مُصطلّح 
العَرّض المسرحي فلم يرد إلا في وقت مُتآخر 
مع بداية الاهتمام به كمكوّن أساسيّ في العمل 
المسرحي . 


ماهية المُسرح: 

يُعرُف المسرح بكونه في جوهره عمل يقوم 
على عَرْض المْتَخيّل . وبانه عمل إبداعيّ يُقترض 
الصّنعة ويوحي أنه حقيقي . وهو يعرف أيضًا 
بكونه فنّ مزدوج يُقوم على العّلاقة بين مُكولين 
هما النصٌ من جهة والعَرّض الذي يشكل غائيّة 
المسرح من جهة أخرى. يقوم المسرح في أبسط 
أنحخواله على وجود المُمثل* الذي يودي 
والمُغرّج” الذي يتلقى من حَبْرَين هما خيز 
الب مسار عكه ع وير القّْجَةء بقضٌ النظر 
عن شكل المكان والعّمارة* (انظر الخشبة 


م سار 


والصالةء المكان المسرحيء العمارة 
المسرحيّة). 

شَكْل المسرح القديم (اليوناني والروماني) 
الذي يُقوم على مقهو مي المحاكاة والايهام 
نموذجًا للمسرح الغربيَّ والعالميَ منذ عصر 
النهضة. كما أن النظرة إليه كانت تُمطي الأولريّة 
للكتابة والنصّ على حساب المَرض» في حين 
ظل العَرّض المسرحيّ مركز الثقل في الشرق 
الأقصىء واحتفظ بطابّعه الاحتفالي/ الظفسىٌ 
لفترة طويلة. وقد تأرجح تاريخ المسرح في 
الغرب بين تحقيق الإيهام وإخفاء الصّدمة 
المسرحيّة وبين الإعلان عن المَسْرّحة” (انظر 
الشّرطيّة الأسلبة» المسرحة) التي تُشكُل جوهر 
والمُسرح» المَسرح الشرقي). | 

من جهة أخرى» ارط المسرح دائمًا 
بقواعد” وأعراف" خاصّة بالكتابة المسرحيّة 
وبتنفيذ العَرْض على الخشبة. ولم يُتحرّر العَرّض 
من الأعراف الصارمة إلا عندما تحرّرت الكتابة 
منها. ونم ذلك في نهاية القرن التاسع عشر حين 
بدأ المسرح بشكل عام يَبحث لنَفْسه عن تُماذج 
أخرى جديدة يُستقي منهاء وعن علاقة مُتجدّدة 
مع الفنون الأخرى وأشكال الاحتفال” والفرجة 
الشُعبيّة (انظر الإخراج). 

لكنْ انفتاح المسرح على بَقيّة الفنون لم يلبثْ 
أن استدعى؛ وبنوع من المُفارقةء» البحث عن 
الخُصوصيّة المسرحيّة”» وطرح التساؤلاات حول 
ماهيّة المسرح» وحول تعّلاقته بفئون العَرْض 
الأخرى (الإيماء والسيرك) وبالأجناس الأدييّة . 

كان لهذا التوججه الذي بدأ فى الغرب تأثيره 
على التجارب المسرحيّة في العالّم ممًا رسم 
التحليّة للمسرح ويتَرسّخ فيها انّجاه نحو تعميم 


م سن ار 


م سار 





التجربة وعالميّتها (انظر الانترويولوجيا 


مُقارَبَة المشْرح : 

منذ ظهور المسرح لم تتوقّف التساؤلات 
حول ماهيّته وكينيّة مُقارّبته. وتُشْكُل فنون الشّعر 
المُختلنة الإطار الأول الذي طرحت فيه ماهية 
المسرحء : ثْمّ كان عِلم الجمال" الإطار الذي 
فرت من خلال المقاهيم المسرحية. و 
تفاوتت أشكال مقارّبة المسرح بين النظرة 7 
مدى التزاعه بالأعراف والقواعد» وبين النظرة 
إلى الطايّع الذي يُميّره كعمل وبين طبيعة تأثيره 
على المُتلقّي (انظر فنّ الشّعرء عِلم التججمال 
والمسرح» القواعد المسرحيّة النقد المسرحيّ» 
التأثير) 

ني القرن العشرينء ومع تطرّر العلوم 
الإنسانئيّة تولدت نظرة جديدة عالجت عمليّة 
الكتابة" والقراءة” والاستقبال” كعمليّات إبداعيّة 
(انظر السميولوجيا والمسرح» سوسيولوجيا 
المسرح» القراءة: الجتابةء الاستقبال) 

ضمن تقس المنحى. وعلى ضوء التطور 
العلميّ والتُقنيَ لفتون الصورة والبَّءه ظرح أيضًا 
وَضْع المسرح بالنسبة إلى وسائل الاتصال”» 
والفئون الأخرى (انظر المسرح ووسائل 
الاتصال؛: الرسم والمسرحء السوسيقى 


والمسرح). 
- مسرح البيكة المحيطظة اماس سسساجوة1 
وعامعط 1 
أمتجع سه نامونة عحقق1 1 


. تسمية تُطلّقَ على أسلوب في العمل 
المسرحيء وعلى شكل عَرْضٌى خاصن تطوّر في 
الشمسينات والستّيتات من هذا القرن في 


أمريكاء وكان هدفه إزالة الفصل التقليدي بين 
المُؤدّي والمُتطقّي؛ ويناء علاقة مُختلِفة 3 تقوم تقوم على 
الاعُل بينهما وبين البيئة المُحيطة التي تُستخدم 
كمُكوّن أساسيّ في العَرْضص. وقد شرح المُخرج 
والمُنظر المسرحي الأمريكيّ ريتشارد شيشئر 
#صطءعطم؟ .2 (1971-) مبدأ هذا المسرح في 
كتابه «سنّة شروط بديهيّة لمسرح البيئة المحيطة». 

تزامن ظهور هذا النوع من المسرح عع موجة 
الغروض التجريبيّة خارج إطار المؤسّة وبعيدًا 
عن ينطاق العروض التجاريّة 0 08 
82093 نقد تكوّلت مجموعات عمل تبنت 
صيغة الإبداع الجماعي" بإشراف مُخرج" أو 
مُنظّر مسرحي» منها مجموعة المسرح المفتوح* 
عتلقءط جعم0 التي أسّسها الأميركي جوزيف 
شايكين هنطفه2 .1 (1975-)2 وفرقة المسرح 
الحيّ 6اقعطا عمذم1 التي أسّسِها جوليان بيك 
عاعع8 .1 (ه97١1-)‏ وجوديت مالينا هصزاة88 .ل 
:)-١470(‏ ومسجموعة العروض الأدائيّة 
متاممع يمتسوقفء5 التي أسَسها عام ١951‏ 
ريتشارد شيشتر. 

في فرنا تُندرج في نفس الإطار تجربة 
المخرجة آريان منوشكين #منططعدهه11 .ف 
(1459-) مع فرقة مسرح الشمس لك ععلة قن 
لأعام5. فقد حوّلت تصتمًا قديمًا للأسلحة 
عقناعاماته) في ضاحية فقانسين الباريسيّة إلى 
مُجِمْع مسرحي وقَدّمت فيه عُروضًا تَتميّر بتجديد 
وتنويع غلاقة الفرّجة. 

هذا النوع من العُروض يُقَلُل من شأن النضّ 
السرحئ» لا بل ويُستغنى عنه أحيانًا. ففي 
بعض الأحيان قامت الفِرّق بتأليف نصوصها 
الخاصّة» أو تعاملت مع النصّ بشكل يخرق 
المفهوم التقليدي للعملية المسرحيّة. وحتّى 
عندما دعت عُروضًا مأخوذة عن نصوص معروفة 


عار 


من الربرتوار” العالميّ مثئل المسرح الرومانيٌ 
واليونائي والمسرح الملحميّ”* الذي كتبه برتولت 
بريشت قطعع:8 .8 (19565-1494)ء كان النصّ 
مُجرّد ذريعة ومادّة أوُليّةَ لتحضير العَرْض. 

يَتميّر مسرح البيئة المُحيطة بالرّفض القطعيّ 
للإيهام” وتقليد الواقع في المسرح» وباستخدام 
خاص للقضاء* المسرحي بمكويه عي اليب 
نامز عل عا وخر المُرْجة مع توزيع أماكن 
التوثر من الفضاءء ومع استخدام بيئة المكان 
بمجملها (أشجار أو أكوام حجارة) في العَرْض» 
أي إن خُصوصيّة الفضاء هي التي تَفرز خُصوصية 
النصّ والعَرْض في كل مرّة. 

كثيرًا ما يجري أداء هذه العُروض في أمكنة 
من الحياة اليوميّة يثل هرآب السيّارات أو 
المُجمّعات التّجاريّة» أو في مارح تُتْيّد موقا 
في أماكن مُتنوّعة يثل الأزقّة المُسدودة أو 
الاراضي الخراب. أو في مسارح ثابتة تُبنى 
خضيصًا وَفق هبدأ مسرح البيئة المحيطة. 
والعمارة* المسرحيّة التي تتلاءم مم هذا الشكل 
تفترض صالة”* صغيرة لا تُستقبل أكثر من 
ستفرجء كما أنه تحتري على مستويات 
مُتعدّدة تحدم للمُمثلِين والمُتفرّجين» ولا توجد 
بها تقاعد ثايتة ممّا يَسمح للمتغرّج بالتحرّك 
وتخبير زاوية الرّؤية أثناء العَرّضص. وقد يُؤدّي 
المُمثلون أدوارهم بين المتفرّجين بنوع من التوججه 
المُختِف للجمهور' يُقوم على الاقتحام السّمعيّ 
والبَصَريّ. كذلك يَتِمّ 'التركيز على اللفاعُل بين 
العَرْض والمُتفرّج» وعلى جَعل المُتفْرّج جُرْءًا من 
التشهد وعُنصرًا من عناصر الإنتاج. 

والإضاءة" في هذه العُروض مُكرّن هام من 
المكوّنات الدراميّة. وقد تكون بيطة جدًا في 
الأماكن المفتوحة في الهواء الطلّقء أو مُعنّدة 
ومتطووة ييا في المسارح المُشيّلة. لكنها ني 


مع سار 


كلّ الأحوال إضاءة مطواعة تدخل ضمن لعبة 
علافة المُفرّج بالعْض- وقد تصِل إلى حدّ 
جعل المُترّجٍ يتحكّم بتسليط الضوء على المُمثّل 
بشكل يُشعر معه أنه مُشارك مُباشّر في إنتاج 
المَعنى. ففي العَرْض الذي قدّمته في نيويورك 
مجموعة «مشروع مانهاتن المسرحي» 
تإتامعع عمافعط امع زموم 135 متلهعقل8 لمسرحية 
«نهاية اللّعبة» للإيرلنديَ صموثيل بيكيت 
أعاعع8 .5 (19444-995:7) استُتخدمت 
ستارة" من الإضاءة تّضع المٌمثّل فيما يُشبه 
القفص الضوئيء وثُرك للمُتفْرّج أن يُعَدّلها كما 
يريد»ء خاصّة وأنّ هذه السّتارة تُسمح للمتفرج 
بأن يرى الْمُمِثّل وليس العكس. كذلك جد فى 
هذه المُروض أحيانًا مصادر ضوء مُتعدّدة 
ومُختلفة مثل الشموع والقتاديل. بالتالي تُصبح 
الإضاءة من العناصر الهامّة التي يُمكن أن تُحقّق 
كسر الإيهام ني هذه الْعُروض. 

من جانب آخرء يعتبر جسد الممثل مُنبعًا 
الصوت مدا يخضع احركت في الفضاء لسار 
مُحدّد. وقد كان شيشثر من المُمثّلِين رسم 
خريطة معي لمكا ميل قدي الْمَرْض . 

انظر: العُروض الادائية . 


« مَشْرح الجَيِب ‏ علاففآ / عمفعط] عطاموع 
ممعت 

عبلعه2 عله تضم 1 

تسمية مأخوذة من عالّم النثشر حيث أطلقت 

على الكُتّب المنشورة بأسعار مُتهاودة لتُصبح 

تال أكبر عدد من القَْاءء ويحجم صغير 

0 معة وَضعها في الجيب عك عرخم) 

. تُطلّق تسمية مسرح الجيب على صالة 

ره صخيرة تشع لعده ليل من الترجين: 

وهي بذلك تُقترب كثيرًا من مَفهوم مسرح 


م مزار 


م سرار 


الحجرة” والمُسرح الحَميمي”. هناك عِذَة 
صالات تحيل اسُم مسرح الجيب في العالم. 
وفي عام ١9577‏ في مصرء قامت بجماعة من 
طلاب المسرح الذين درسوا في أورويا بتأسيس 
مسرح الجيب الذي 7 سعد أردش 
(4؟9١-).‏ وقد قَدَم هذا المسرح في موسمه 
الأرّل مسرحيّات ليوجين يونسكو متوعدم1 .15 
)١5995-991(‏ وبرتولت بريشت غطععع5 .8 
)١9485-14884(‏ وأنطون ‏ تشيخوف 
#مططاعطه1 هه )١9+4-1١845:(‏ ويبعضل 
المسرحيّات الكلاسيكيّة. ثُمّ انّجِه لتقديم 
أمسرحيّات مصرية منها مسرحيّات العَبّث* التي 
كتبها توفيق الحكيم )194898-١898(‏ ومنها 
«الطعام لكل فم؛ ويا طالع الشجرة». 

لم تَدُمٍ عروض مسرح الجيب طريلًا في 
القاهرة» لكنْ هذه التجربة أفرزت مُحاولات 
أخرى لها نَفْس المُنحى مِثل مسرح المائة كُرسيَ 
في الأردن )١43548(‏ ومسرح القهرة في مصر 
(ملاةا). 

تُطلّق تسمية مسرح الجيب أيضًا على 
مسرحيّات قصيرة ذات مُنحى تجريبيّ. 
اتسمية يَعود لأن مثل هذه المسرحيّات كانت 
تَقدّم عادة في مُسارح صغيرة لجمبرد* 
النُخبة. وقد قام بعض الكُتّاب مثل الفرنسي جان 
كوكتر نتهقع66 .1 (19355-1449) بتأليف 
مجموعة مسرحيّات قصيرة لمسرح الجيب منها 
على سبيل المثال «البحَار المسكين؛ و«الثور على 
السطحة و#لاستعراض1. 


وسيب 


انظر: المسرح ١‏ يعى 1 مرح الخجرة . 
ه مَسَرْح الحجْرة مصعملا 11100 
#بطمدة) عل هق 11 


5 بة مارم كي من 0 0 ا(مو يةّ 


الُجرة» التي تعزفها أوركسترا مُولّفة من عدد 
قليل من الآلات في صالة صغيرة أمام عدد 
محلود من المستمعين . 

في مّجال المسرحء تُطلّق تسمية مسرح 
السججرة على صالة مسرحيّة صغيرة فيها عدد قليل 
من الكراسي ولا تحتوي على فُتحة أوركسترا 
تفصل بين الخشبة والصالة”". وقد قام المخرج 
النمساويّ ماكس راينهاردت 1لمقلمات2 .30 
)1945-1١480(‏ بتقديم عُروض من الربرتوار* 
المُعاصِر لجمهور” من التخبة فى مسرح الحجرة 
عاعامةمعصسصم] الذي أنتحه في ألمائيا عندما 
كان مُديرًا للمسرح الالمان عام 1905. 

كذلك تُطلّق تسمية مسرح الحُبرة على نوع 

من المسرحيّات القصيرة ؟ تحتوي على عدد قليل 
من الشخصيّات وتّعطي الأولويّة فيها للحدث 
وللجوار" المُكتّفء ولا تتطلب يَهْرجة في 
الديكور*. وقد أطلق المُؤْلّف السويديّ أوغست 
سترندبرغ 18عطلهتن5 له (1919-1845) اسم 
مسرح السُجرة على مجموعة من المسرحيّات 
القصيرة كتبها بوحي من سيرته الذاتيّة» وقدّمها 
في «المسرح الحميمي» معادء1' قهسناما الذي 
شَيّد خِضّيصًا لهذه العُروض في عام ١9401‏ في 
استوكهولم (انظر المسرح الحميميَ). وفي 
المسرح المُعاصرء أطلق الكاتب والمخرج 
الفرنسئ ميشيل قيناقير عبصالا .14 (195719-) 
اسم #مسرح الُسجرة» على أعماله التي تت تنتمي إلى 
مسرح الحياة اليومية* وتقوم على 00 207 
إلى الحدّ الأدنى وعلى مجموعة من الجرارات 
الالتياسية. 

من هذا المُتطلّق تبر مسرح الشجرة تقيض 
المسرح الذي يُقوم على العروض المكيفة 
والمّخْمة؛ والتي توج إلى مجمهور واسم وترتبط 
غالبًا بعمارة” مسرحيّة ضصمخمة. فنوعيّة التلقّي 


مع رار 


اليف 


م عر ال 





ولد من الجرّ الحميميّ الذي يَخلّقه صِمْر 
المكان. كما أن نوعيّة الأداء* في عُروضه تتحدّد 
وتتناغم مع ردود الأفعال المياشّرة للجمهور. 
وقد قامت بعض تجارب مسرح الشُجرة على 
إنتاج العمل المسرحي بمُاعدة المُتفرّج* ومن 
خلال ملاحظاته وردود أفعاله ومُشاركته. 

نتيجة لذلك فَإنْ مسارح الحُحجرة تُعتبر نوعًا 
من المُحترّف" أو المُختَبر" وترتبط غالبا 
بالتجريب”. وقد كان مسرح الحَجْرة وعصي1 
عطوعط؟' الذي افحه المخرج الروسيّ الكستدر 
تاييروف 207ةة1' ل )١116:-18486(‏ في مدينة 
موسكو عام 193114ء وأداره حتّى عام ١949‏ 
مُمثْلَا لانّجاه التجريب والحّداثة في المسرح 

انظر: المسرح الحميمي» مسرح الجيب. 


م المَسْرّح الخرّ عوطق1 عطمعط1 
م1 لفق 1 


اسم مسرح أسْسه المخرج الفرنسيٌ أندريه 
أنطوان عهامهف .ف (19347-1454) فى بأريس 
عام 18410 وقَدَّم فيه مسرحيّات واقعية* وطبيعية* 
من الربرتوار" المعاصر. 

اختار أنطوان اسم المُسرح الخرٌ للتعبير عن 
رغبته في التحوّر من التقاليد والاعران* 
المسرحية السائدة» روفي الاستقلال عن 
المؤسّسات الرسميّة والتوججه إلى ججمهور* 
جديدء وفي تجديد الحركة المسرحية من خلال 
تقديم نصوص غير معروفة لعُتَاب شباب. وقد 
عَرَضٍ هذا المرح خلال فترة عمله القصيرة 
أكثر من مائة مسرحيّة جديدة؛ وساهم في إطلاق 
.2 2 
شهرة مؤلفين أمثال السويدي أوغست ستر ندبرغ 
سا5 ع (19179-14145) والترويجِينٌ 
هنريك إبسن ههو10 .13 (95:7-1854). 


تزامن ظهور صِيغة المسرح الخخرٌ مع ولادة 
فنّ الإخراج". وقد اعتّبرت هذه التجربة في 
حينها تجربة رائدة» خاصّة وأنّها ارتبطت بمفهوم 
جديد للقمارة”* المسرحيّة هو الصالة الصغيرة 
ألتي تُتلاءم مع شكل أداء” حميميّ أقرب ما 
يكون إلى الطبيعيّة (انظر المسرح الحميميّء 
مسرح الشّمجرة). وقد أفرزت هذه الصيغة 
تجارب مُمائلة في بلدان عديدة في العالم أخذت 
أحيانًا نفس التسمية أو كان لها نفس العوجّه. 
قفي إنجلترا تأسّس «المسرح الجُرٌه عام 21441 
كما ظهر عدد من المُسارح الصغيرة أخذت نَفْس 
التوجّه الذي أراده أنطوان. وفي إيرلندا تأسّس 
«المسرح الصغير» عام ١8949‏ وأخذ تفْس منحى 
المسرح الكْحرٌ. في ألمانيا تشكلت «الفرقة الْكُرّةَه 
عمطةاظة1ه5 التي انطلقت من نفس التوجّف 
كما أن المّخْرِجٍ النمساويّ ماكس راينهاردت 
المقطماعه .26 (1947-141/75) أسّس في برلين 
عام ١107‏ «مسرح المحججرة» الذي يسع لعدد 
ضئيل من المُتفرّجين وِيُقدّم المسرحيّات 
المُعاصِرة. وفى شيكاغو فى أمريكا أنشئت ما 
بين 1901 و19017 ثلاثة سارح من نفس النوع . 
وفي استوكهولم في السويد تأسّس «المسرح 
الحميمي» لنفس الغاية عام 19٠01/‏ وتحوّل اسشمه 
فيما بعد إلى المسرح الصغير. في موسكوه 
وبالإضافة إلى التجربة المُستوحاة من عمل 
أنطوان في «استوديو الفنّ» الذي أسْسه المخرج 
كوننستانتين ستانسلاتسكى للوعملوتههاة .© 
(4م42138-1: ظهرت تجربة #المسرح الخرّة 
الذي أسّه مارجانوف #مهمزلمداة عام ١941١4‏ 
وعيِل فيه المخرج الكسندر تايروف ##اوعقة1' .م 
(1846-:195) قبل أن يؤسّس «مسرح 
الشجرة». في اليابان أيضّاء وضمن حركة 
المسرح الجديد #عووالة5 التي هدفت ‏ لاستيحاء 


م سار 


تموذج المسرح الغربيء قام مسرحيّون أمثال 
أوساني كارررر لتتمقة .© (1خما-خ ؟ة1) 
وإيشيكاوا سادانجي أإقضنة550 .1 (480م1-١54١)‏ 
بتأسين فرقة «المسرح الشحرّه في بدايات القرن. 
انظر: التجريب والمسرح» مسرح الحجرة» 

1 
عجاهعط!' عأهستاسصا 


عدساهه1 #حنقضة1 


تسمية مأخوذة من صفة عتفسة التى تعني ما 
هو حميميّ وشخصي . أطلقت التسمية في البداية 
على شكل من أشكال العّمارة" المسرحية تع 
الصالة فيه لعدد قليل من المْتفرّجين مما يُخْلق 
عَلاقة حميمة بينهم وبين العَرْض. وأوّل مسرح 
من هذا النوع هر 8معاهة1 هصةه1 الذي شَيّد 
عام 16401 في استوكهولم. خخصّص هذا المسرح 
لَعَرْضٍ المسرحيّات القصيرة التي كتبها السويدي 
أوغست سترندبرغ 18ءط0هله5 .على -1١885(‏ 
5) وعرض فيها مُحطات من سيرته الذاتيّة 
مثل #سوناتا الأشباح» )١9*(‏ ولالطريق 
الطويل» )١96١(‏ وغيرها. ومع أن سعرنديرغ 
أطلق على هذه المسرحيّات في مجيته اشم 
«مسرح التجرة» إلا أنّ طابّعها الحميمي كان 
وراء شُيوع التسمية التي انزلق مُدلولها من شكل 
المكان” إلى مضمون الأعمال التي تُقَدّم فيه 
فقد صارت تسمية المسرح الحميمي تُطلّق أيضًا 
على نوع من الدراما البسيكولوجية تدور بين عدد 
قليل من الشخصيّات في أماكن مُعْلّقةء ولها 
طابّع ذاتي وحميمي لأنْ البّرح هو العُنصر 
الأساسيّ فيهاء وغالًا ما تكرن مُسِتَملَة من حياة 
الكاتب الخاصّة ١ ٠.‏ 

يّرى التاقد والكاتب الفرنسيَ جان بيير 
سارازاك عشتهسعدة 18 )-١5315(‏ في كتابه 


م من ار 


١مُستقبّل‏ الدراما» (1941) أن أصول المسرح 
الحميمى يُمكن أن تَكْمُن في الدراما البورجوازيّة 
5أمع ندامة ع:بهج2 التي انتشرت في القرن الثامن 
عشرء وبعد ذلك النراما المنؤلية عمسم 
#اوفاتت التي دور حوادثها في صالرن مُغلّق 
وتطرح عّلافات عائليّة صعبةء وكذلك في مسرح 
الجرة" ومسرح الجَيِب" منذ القرن التاسم 
عشر. كما أنّ امتداداته تَتجلّى في القرن العشرين 
وتأخذ أشكالًا مُشتلفة أهمّها مسرح الحياة 
اليوميّة*. ويّرى سارازاك أن الدراما الحميميّة 
تُشكل بهذا المَعنى خكّا أساسيًا في مسار 
المسرح المُعاصر يَقِف مويف النقيض مما يُطلّن 
عليه اشم (مسرح العالّم» الذي يطرح ويُعالج 
بمنظور تحليليَ علاقة الإنسان بالعالّم ولا يتوقّف 
عند ما يجري داخل النّفْس البشرية. وهر ما 
يَتمثّل بكلّ انّجاهات المسرح الواقعئ وامتداداته 
مثل مسرح الألمانيئ يرتولت بريشت غاعع:8 .8 
(مهم 1956-١‏ ). 

من الأعمال التي تنتمي إلى المسرح 
الحميمئ مسرحيات الكاتب الفرنسئ شارل 
فلدراك عدعللالا .د (06خ1-14ل!ا15) الذي يعد 
زعيم حركة الحميمتين اعتبارًا من عام 2197١‏ 
ومنها مسرحيّة «ميشيل أوكلير؟ (؟؟91١)‏ ومسرحية 
«مدام بيليار؟ (1977)ء وفيها نَجد شخصيّات 
قليلة ومواقّف بسيطة وحدثا له طابُع بسيكولوجيّ 


يُمكن أيضًا أن تجد بعض ملامح المسرح 
الحميميَ في مسرحيّات الأميركيّ أوجين أونيل 
لله0”1 .8 (محم1908-1) والإيطالي لويجي 
بيرانديللو مللعفسصظ هآ (99م١!-؟ة١1)‏ 
والفرئيّة مارغريت دوراص كقعت18 .24 
(1414-)4 وفي كل مسرح العَبّث”: وخاضة 
مسرحيّات الإيرلتديّ صموثيل بيكيث اقطاعم8 .8 


م سار 


م سر 





(1991-95). 
من منظور مُختليف» دعا المسرحيّ البولوني 
جيرزي غررتوشكي اكلة 2 .1 975 1-) 
إلى نوع من الحميمية في المسرح. والحميمية 
لديه تعني التوججه إلى عدد مُحِدّد من المُتفرجين 
المُختارين الذين تكون لديهم القٌّدرة على 
التواضّل مع العَرْض وخاصّة على المستوى 
الرُوحيَ في التجربة الصّرفيّة التي يفترضها 

مسرحه (انظر المسرح الفقير). 
انظر: مُسرح الخجرق مسرح الجَيُب» 
مرح انصمت» مس رح الحياة اليومية. 


« مسرح الصّياة اليَوْميّدَ «متجعج غه عطمعط 
مكنا 
دمنقتامنب عل مقف 11 
: نسمية أطلقت في السبعينات على نوع من 
النصوص المسرحيّة يَتعرّضص للملاقات 
الاجتماعيّة التي تَتولّد من متشاكل العمل في 
المجتمع الصّناعيَّء ويطرح تجلياتها في تفاصيل 
الحياة اليرميّة» ومن هنا تُفْسّْر التسمية. 
ولد هذا النوع من المسرح في الأساس في 
ألمانيا في بداية السبعينات مع كاب مثل فرانتز 
كروئز نتاءم1 .1 (1547-) وبوتو شتراوس 
فكناة 5 مطام8 )-١15414(‏ وكرئر رأيئر فاسبيندر 
تعلساطهد1 .191 (2)154137-19445 وفي ألمانيا 
الشرقية هايئر موللر #عللدكةظ عممنعءة (9؟9١1-‏ 
26© وقد غرف مسرح الحياة اليوميّة في 
فرنسا أيضًا في نهاية السبعينات وشَّكُل تيّارًا طال 
الإخراج” والكتابة مع مسرحيّين أمثال جان بول 
قُينزل [ممدء؟7 .3.2 (19غ94١-)‏ وجاك لاسال 
عللدعهم] .1 (1987-) وميشيل د 
تاعقابع12 35 )-١944(‏ وميشيل فيناقير 
تمصلا .14 (1979-) الذي كتب مجموعة 


مسرحيّات تدخل في هذا الإطارء وأطلق عليها 
اسم مشرح السشجرة". وقد قشر فيناقير هذه 
السمية بأنه لا يُقدّم في هذا المسرح زؤية 
وإنما يُطرح ثُتَمَا مُبعئّرة من الافكار 
والاصوات والتيمات التي تتناظر وتنسجم كما 
في موسيقى الحجرة. 

من المُلاحظ أنّْ مسرح الحياة اليوميّة هو 
ظاهرة أوروبيّة بحتة لعّلاقته المُباشرة بِتَمَط حياة 
مُعيّنْء ولهذا فإِنْ نصوصه انتشرت ببسرعة بين 
دول أوروبا ولم تُعرف خارجها. 

على صعيد الكتابة؛ اهتمّ هذا اليّار في 
البداية بحياة ما يُصطلّح على تسميته البروليتاريا 
لكك ةا 1016م كنام5. ثم توسّعت دائرة 
الاهتمام لتَشْمُل العمّال والعاطلين عن العمل 
والبورجوازئين الصغار والكوادر. 

يُمكن أن يُعتبر مسرح الحياة اليوميّة امتدادًا 
للدراما البورججوازيّة عامج امم مم22 في القرن 
الثامن عشرء وعلى الأنخصٌ الدراما المنزكة 
عناوتاكم ةم عدجع 0ط وكذلك للدراما الطيعية 
كاه لا عاننت 10 ولبعض أشكال المسرح 
الواقعيّ بالمّعنى الواسع للكلمة (انظر الدراما). 
لكن في حين كانت الدراما الطبيعيّة تُصِرٌّ 
الوط امنلاقة م1 الذي تعيش فيه الشخصيّات» 
ولا نهم بتغاصيل الحياة اليرمية إِلّا إذا كانت 
ضَروريّة لإعطاء صورة دقيقة عن الواقع» فإِن 
مسرح الحياة اليوميّة لم يُصوّر وَسَطَا اجتماعيًا 
مُتكاملًاء وإنما رَكْر على التفاصيل التي تطرّح 
بشكل مُبعتر ولا تم في نسيج دراميّ مُتصاعد 
يرتكز على صراع" مُعلن. من ناحية أخرى» 
ورغم أن الألمانيَ برتولت بريشت #طععظ8 .8 
)١1901-18444(‏ طرح شخصيّات تقترب من 
شخصيّات مسرح الحياة اليوميّة (الإنسان الصغير 
أو الإنسان العاديَ)»ء إِلَا أنه ريط التفاصيل التي 


بانورامية » 


ع ساو 


قثَّمها عن حياتها بالإطار العام أو بالمَنظور 
التاريخئ . أما شخصيات مسرح الحياة اليومية 
فتبدو وكأتها موجودة ني قراغ وتخارج أي 
سياف . 

أخل سرح الحياة إليومية شك دراماتورجيًا 
مُتميّرًا على مُستوى الكتابة والإخراج أطلق عليه 
أسم دراهاتورجية البعثرة 15 عل ا 111 
دمنامتدعدصوو1 حتب تعبير المخرج الفرنسيّ 
جاك لاسال» ذلك أنْ هذا المسرح يُقوم على 
تصوير الواقع بشكله المَجٌْ وبجُجزئيّاته من خلال 
لوحات مُحالبة. كما أن الشخصيّات تددو فيه 
وكانّها تُولد في بداية المسرحيّة من القَراغ . إذ لا 
يعرف المُتفرّج شيا عنهاء وَإِنْما يُتعرّف عليها من 
يلال الموقف الذي تعيثهء ولهذا تَغيب فيه 
المُقدّمة* التقليديّة فى بداية المسرحيّة (انظر 
درامي/ ملحم). هذا النوع من التقطيع”» وهذا 
الشكل يُذكّر ببّتية المسرح التعبيريّ (انظر 
التعبيرية)» والمسرح الملحمىج”" ويبرز اختلااف 
بنبة مسرح الحياة اليوميّة عن بنية المسرح 
الدرامي' الذي يُقورم على التطوّر التصاعدي 
للحدث من بداية إلى ثُروة" فنهاية. 

واللوحة التي يعتمدها مسرح الحياة اإليوفية 
كشكل تقطيع تُشبه اللوحة المرمومة. كما أن 
تسلسل اللوحات يُذْكّر بعمليّة المونتاج #هقاده14 
السينمائيّة: إذْ تكون لكل لرحة استقلاليّتها 
البنبويّة؛ لكنّ تراكُم اللوحات يُعطي المعنى العام 
و بخلد إيقاع” العرض . 

والفضاء* المسرحي في اللرحة هو فشهاء 
الفراغ في البداية. ثم يتشكل كفضاء درامي أو 
تُتوضع فيه تدريجيًا كا لأغراضص وجسد المُمثّل 
من جانب آثر فَإِنَ كل عُنصر من هذه العناصر 


خاكرء 3 
يُوظف ليطوّر غستوس" 


م سر 


اجتماعي ما (وعاء 
الكّساء يُعيد إلى غستوس الطبخ وحركة تعبئة 


الأكياس' التي 3 نُستمرٌ طويلًا وتتكوّر تعيد إلى 
مُمارسة المهنة داخل المنزل في مسرحية «العمل 
في المنزل» لكروتز). 


في دراماتورجيّة البعثرة والقراغ هذهء يكون 
للصمت كَورًا دَلالًا عاليًا يعادل دور الكلام . 
وهو يُدعم بمؤثّرات صوتية من الحياة اليومية 
(نشرات أخبار ينها الهذباع: موت تاقّط نقاط 
الماء في حوض الغسيل إلخ) وهذا ما يُعطي 
من الا قتصادية المُكتفة التي ودر على شكل 
ا وتُلزِم المُتغفرّج بغكيك مُعنى كل عُنصر 
على جدة. 
- ووضع الشخصيّات ضمن الفضاء الذي تسرك 
فيه يُعطي إحاسًا بعُربتها عن العالم الذي 
تعيش فيه. وممًا يُعمق هذا الانطياع اللغة 
المنشّطة المليثة بالتعابير الجاهرة (68طعفقت) 
التي تستعملها الشخصيّات وتبدو وكاتها 
فُرضت عليها فرضّاء وهذا يُذْكّر باللغة التي 
في مسرحيات الرومانيٌ يوجين يونسكر 
معوعده] .18 (917 555-1١‏ 1) وفي مسرح 
العَبّث* بشكل عامَ. وبالتالي فإِنْ الجوهري 
يَكمّن فيما لا تستطيع الشخصيّات قوله. من 
هنا تبرز أهمّيّة الصمت* الذي يُعبّر عن الشّرْح 
بين واقع هذه الشخصيات والإمكانيات التي 
أديهاء وهنا يُذكّر بمَسرح الروسئ أنطون 
تشيخوف #وططعطكع1] لش (١5م١-9:4١)‏ 
أيضًا . 
ولا يفترضص مسرح الحياة اليوميّة عَلاقة تلق 
مُشابهة لما يَحصّل في المسرح الفراميّ الذي 
يقوم على التمثل" والتطهير*. فهو يَحْلّق عَلاقة 
مُتفرّدة مع الواقع من خلال تغريبه والتأكيد على 
الصرحةة. ذلك أنْ كل العناصر التي تُستخدم 


م سار 


نرف 


م مار 





في هذا المسرح هي من الواقع؛ لكنّ أسلوب 

استخدامها يبرزها كعناصر ذلاليّة عالية الكنافة 

بحيث تَتطلب من المتلقي قراءة خاصّة ممًا ينفي 

الإيهام”. 

- على الرغم من أنْ هذا التيّار لا يُعتبّر من 
أشكال المسرح السياسي”» بل قد يبدو للوهلة 
الأولى أنه يُعمّق الهُرّة ما بين الحياة اليوميّة 
وحركة التاريخ» إلا أن ذلك لا ينف عَلاقته 
الوثيقة بالواقم من خلال نوعيّة الشخصيّات 


والمواضيع التي يُطرحها. ويمكن اعتيار 
الحالة المطروحة في كل عمل تُموذجًا مُصمُرًا 


- وعلى الرغم من أنْ هذا المسرح لا يُحاول 
إثبات شيء ما بشكل مُباشّرء وينفي عن نَفْسه 
ُودّي بالنهاية إلى إثارة المُتفْرّج وخلّه على 
طرح تساؤلات حول أشياء تَعوّد عليها في 
مياه حتى أصبحت من البديهيات. 

- وعلى الرغم من أن مسرح الحياة اليومية يُعطي 
إمكانية طرح تساؤلالات إلا أنه لا يعدم أجوبة : 
ولا يُعطي أي أن لإمكانيّة تَغيير الواقع, 
خاضة وآنْ بية هذا المسرح تقوم على التكرار 
وعلى العودة في النهاية إلى تُقطة البداية. كما 
أن شخصيّاته والمواقف التي يُطرحها تبدو 
ركاتها تعيش جمودًا ما يُعزلها عن الصيرورة 

وهذّة النظرة التشاؤمية هي التي 
تند الشعور المأساوي* مما يجعل من مرح 
الحياة اليوميّة أحد الأشكال المُعاصرة 
للمأساوية : في التراجينيا” . 

- فرانتز كزائييه كروتز: «العمل في المنزل» 
(1959) التي أخرجها الفرنسىت جاك لاسال 
عام 191/9 واكوتسير حسب الطلب» (191/1) 


و«النمسا العلياه التي قُدّمت على المسرح عام 
. 

- ميشيل فينائير: «طلب التوظيف» .)١91/5(‏ 
وانينا شيء آخر؟ الني أخرجها جاك لاسال في 
1514 . 

- جان بول كنزيل: «تدريب البطل قبل الشُباق»ة 
(147) و#بعيدًا عن هاغوندانجة التي أخرجها 
باتريس شيرو ناقع2262) .8 )-١1911(‏ عام 
فلطة 

- رايئر 'فاسبيندر: «الدموع المُرّة لبيترافون 
كانت (1991) وقد قام فاسبندر بإخراجها 


أيضًا . 
ه المَسْرَح التَائريَ ‏ 4سصم عط سذ عممعم 
ابم عه مجافظة 1 


شكل سينوغرافي لمسرح يُكون فيه 3 
الذهب نع عك عنام على شكل حلقة أو حلبة 
عمقىة أر مِنْبّر نستدفله20 أو مِنصّة مُؤقنة 
لاق76106 يُتظم المتفرّجون حولها من كافة 
الجهات. أمّا تسمية المسرح نِصف الدائري 
-نكقاع-تسعلن عنقغط1" ,عامعغطا مدععة_تصسعة 
عتنةاء . فتدلٌ على ترتيب تعماريّ فيه مُدرّجات 
عتاةغطإنطوصف تحيط بالخشبة من جهاتها العلاثة 
(تطوضف باليونائيّة تعني على الجانبين) . 

يُعَد' المسرح الدائريّ في حََدّه الأقصى 
تقيض مسرح العلية الإيطاليّة* لأنه يُفترض طبيعة 
تلن تختليف عن غَلاقة المُجابّهة بين الشفية” 
والصالة”" في العُلبة الإيطاليّة. وقد اعتبر 
الباحث الفرنسي إتبين سورير للقكلام8 .8 أن 
الإطارين الأساستّين لشكلٍ المكان في المسرح 
الغربيّ عبر ثاريخه هما الكُرريّ والتكتئب عآ 
عضطمة ها ك عمدت وأنّ عَلاقَةَ الفرّجة التي 
تنشأ في هنين الشكلين هي تموذج يحْتَزل علاقة 


م سار 


م سار 





الإنسان بالعالّم: فالكُروي (ويسكن تصنيف 
المسرح الدائري ضمنه) يفترض وجود المُخرج 
داخل العالّم المُصوّرء رتكون فيه' عير القزجة 
وحَيّر الأداء مُتداغِليُن لا فصل بينهما بحيث 
يَتحوّل العَرّضص إلى ها يشبه الاحتفال”. أمًا 
المُكمّب فيقترض النفصال المكان إلى حيّزين» 
ووجود الْمُغْرّج مُقابل العالّم المُصوّرء أي في 
عَلاقة ابتعاد عمًا يراه واتفصال عنه (انظر 
الخشبة والصالة» المكان المسرحئ). 

يُمكن اعتبار المسرح الدائريّ الشكل الأقدم 
لتر جحة #تنعليتمععبرى م1. فهو معروف غَبر 
التاريخ في كل الحضارات وتجده في أشكال 
فرجة* مُتعدّدة مثل السيرك* والمُباريات الرياضيّة 
والعُروض الشَّعبيّة في الأسواق والساحات 
العامّة. وقد تَمَت العودة إليه في القرن العشرين 
لتغيير منظور الرّؤية وتعديل وضع المُتفر* 
بالتسبة للعَرْض المسرحي يهدف خلق شكل ثَلَقٌّ 
جديد. وقد أخدذ هذا الشكل السينوغراقي في 
المسرح الحديث شكل خشبة دائريّة أو بيضويّة 
وأحيانًا مُربّعة يَتتظم المُترجون حولها وُقوقًا أو 
ججلوسًا في مُدرّجات. 

تعتبر «كتب المّمارة الْمَشّرة 5عذا عنق معآ 
عمتحعة اتطععة 10 ؛ وهي دراسة قام بها 
المعماري الروماني أيتررف عكنناة؟ (خاق.م- 
1 في القرن الأول الميلادي أقدم ما كُتب 
نظريًا حول الشكل الدائري في المسرح. وقد 
ساد الشكل الدائريّ ونْصف الدائريّ في كل 
عُروض مسرح الهواء الظّلّق"'في أوروبا في 
القرون الوسطى مثل عُروض المسرح الديني”. 


0 
ل 


وشّروض مسرحع الأسواق*.' ثم أتخسر مع 1 


انتشار .شكل العُلية الإيطاليّة منذ نهاية القرن 


السا شر. عاد هذا إلء ظهور 


نهاية القرن التاسع عشر كخِيارٍ واع فيمن الرخبة 


في تقديم العروض لججمهور” واسع » ومع الرغبة 
في تعديل شكل التلقّىء وهذا ما دعا إليه 
وحقّقه الألمانيٌ ريتشارده قاغنر «عضهة/7 .1 
(18488-184315)ء والتمساوي ماكس رايئهارت 
التقطساع 2 .11 (/1945-1410)+ والمُخرجان 
الفرنسيّان فيرمان جيميه 6#تص66 .8 (1419- 
)١9*‏ وأورليان لونية بو 206 6مهندة .ف 
(1540-1459). والسويسريّ آدولف آبيا 
ماويم3 عه (2)1914-147 ومُخرجر المسرح 
المُستقيّل (انظر المستقبليّة والمسرح)ء» وكل 
الذين اعتَّيروا السيرك تَموذْجًا لتحقيق شكل 

اكتسب شكل المسرح الدائريّ تسميات 
عديدة في مناطق مختلفة من العالم فهناك مسرح 
الكزة مدقف[ ع4 ع#مقق72 (من كلمة قلاععف 
التي تعني الزّمْل) لأنه يُشبه حَلة الممصارعة أو 
حَلَة السيركء وهي تسمية شائعة تَبنّنها فِرّق 
مسرحيّة وتوججّهات مسرحيّة مُتعدّدة مثل فرقة 
«مسرح الصّلّبة» للمسرحي أوغستو بول 8031 الم 
)-١1981(‏ في أمريكا اللاتينية. 

هناك أيضًا فى التقاليد العربيّة» وخاضة فى 
المجتمعات الزراعيّة ما يُسمى الكلفة مجلم 
وفيها يُتحلّق الْمُغْرّجون على شكل دائرة حول 
المدّاح أو الراوي أو المَرض في أي مكان في 
المدينة أو القرية» وخاصّة في سهرات السْمَر في 
ليالي الحصاد (انظر السامر). والحلقة من 
الأشكال التي تَبَاها المسرح العربيّ التجريبيَ 
الحديث لأنها مُستمَدّة من تقاليد القُرْجة في 
المنطقةء وهذا ما تُجده في بعض معُروض 
المخرج المغربي ٠‏ الطيب الصديقي )-١9#90(‏ 
والجزائريّ عبد القادر عللولة (19844-9959). 

وللعرض المسرحيّ في شكل المسرح 
الدائري طبيعة خاطّة تتميّز بالعناصر التالية: 


م صرار 


ةا 


م سار 





- الخشبة في المسرح الدائريّ ينصّة مفتوحة غير 
مجهزة بكواليس”. 
- الأداء”" في المسرح الدائريّ هو الركيزة 
الأساسيّة في العَرّض. وهو غالبا أداء له طابّع 
لي يرز الملرّخة* (انظر اللعب والمسرح). 
لذلك فإِن المُتغْرّجٍ يُتابمه أكثر من مُتابعته 
تلحدث؛ مما يملع دخوله في عالم الإيهام” . 
- يعيب الديكور“ الْمُعيّد والإيهاميٌ في المسرح 
دَلالِيَ أو يَيْمّ التعامّل مم القراغ بشكل يُعطي 
خَيْرًا أكبر للحركة”: خاطة وأنْ الممثل لا 
يتفيّد بالتوجّه إلى مُتفرّجج موجود في مواجهة 
الخشبة كما هو الحال في العلبة الإيطالية. 
واستخدام الإضاءة” الصّتاعيّة فيه محدود لأن 
العُروض ميم غالبًا في النهار. 
على الصعيد الدراماتورجيّ؛ يتناسب هذا 
الشكل المكانيٌ مع أنواع كتابة مُعية تقوم على 
كسر الإيهام والتعائل المُباشر مع الجمهور". 
وقد اعتمده عدد من المُخْرجين المُعاصرين 
كالإنجليري بيتر بروك عآأمه:8 .5 )-١956(‏ 
الذي اعتاد تقديم عُروضه قي مسرح له شكل 
دائري هو 51050 بل وعشام8 5ع[ في باريس» 
والفرنسيّة أربان مترشكين عستطاعنتمماة رف 
(1579-) في بعض غروضها . 
انظر: المكان المسرحيّء السيتوغرافياء 
العلبة الإيطاليّة» الخشية والصالة. المُسرح 
الدائري. 


ه المسرح داخل المُسْرح منطكا؟ جماط 
بعام عم 
متققول عط عسعك #تهمة1 


أملوب دراميّ يتوم على إدخخال مسرحيّة 
داخل مسرحية بِعْضل النظر عن حجم أي من 


المسرحيّتين» وبمْضٌ النظر عن طبيعة العلاقة 
بينهما. يودي ذلك إلى بتية مُركبة فيها حدتّين أو 
حكايتيْن تتوضّعان من مكانين وزمانين متبايتين 
تِبِعَا للحالة التي تعرضها المسرحيّة. 

والواقع أنه لا يوجد تموذج مُحدّد يَحَكُم بنية 
المسرح داخل المسرح إذ توججّد في تاريخ 


. المسرح تلويعات عديدة لهذا الأسلوب. 


.في الصّيعْة التّموذجيّة والأكثر وضوحًاء 


يَتحقّق المسرح داخل المسرح عندما يحصّل نوع 


: من القطع الدراميَ في لحظة معيّنة من الحدث 
الأساسيّ (المسرحيّة )١‏ يودي إلى تحول 


. المُمثل*/ الشخصية" إلى مُتفرج يُشاهد أمامه 
٠‏ عَرضًا ما (المسرحية ”04 وإلى جعل الخشبة 


تقسم إلى يرن مكانيين هما يز اليب #طهم 
نامز مك وحَيِّر الُرّجة. أي إن الخشبة بِحَدّ ذاتها 
تتحوّل إلى صالة” وخشبة" ممًا يُجعل المُفج* 
الأصليَ يرى أمامه على المسرح صورة لوضعه 
كمغْرّج ولجرهر العّلاقة المسرحيّة وللفرجة بكانة 
أبعادها . 

لكنّ نسبة الفصل أو التداخل بين حَدَئَين 
وزمانين ومكانين تختلف» وبالتالي يَختلِف 
التَعتى الذي يأخذه هذا التداتل. إذ يُمكن أن 
تكون المسرحيّة الثانية مُرتبطة عُضويًا بالمسرحيّة 
الأرلى بحيث تطرحان ممًا حالتين مُتوازيتين أو 
مُتناقضتين تمامًا (في مسرحيّة «هاملت» 
للإنجليزي وليم شكسبير عتقءدععطهطة5 .إلا 
)1717-1١64(‏ يُكون ' موضوع المسرحية التي 
يَطلّبِ هاملت من المُمئّلِين تقديمها أمام المَلِك 
عَرْضًا لِقصّة مقتل أبيه على يد الْبَلِك نفسه), 
ويُمكن أن يودي ذلك إلى نوع من التراكب 
المتكرر للعناصر التي تتشابه وتتكامل: وهو ما 
يطلق عليه في لنة النقد اشم عمق نه عمنقة 
(في مسرحية «اقتتاحية فرساي؟ للقرنسي مولبير 
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غنادكة (17975-137) يُودّي موليير المُمثل 
تور موليير المُمثّل الذي يلعب دور مركيز). في 
حالة ثانية تكون المسرحيّة الأولى مُجرّد إطار 
لتقديم المسرحيّة الأماسيّة (في الفصل الأوّل من 
مسرحية الإيهام المسرحيّ للفرنسي بيير كورني 
عللأعمعمت© .5 (0)1184-11:3 يُقوم الساحر 
في الفصل الأول بتحضير مُشهد سحريّ يُعرضه 
أمام الأب؛ وهذا المشهد هو الججْزء الأساسيّ 
من الحدث ويمتد من الفصل الثاني حتى نهاية 
الرابع؛ وتنتهي المسرحيّة من جديد بالأب وهو 
يُشكر الساحر على المُشهد الذي كَدّمه). في 
حالة ثالثة تَطرح كلّ من المسرحيّتين قِضّة مُختيفة 
ويُترك للمتفرّج إيجاد الرابط بينهما (المسرحيّة 
لي يك يتدرّبِ عليها أعضاء الفرقة في مسرحية لم 

كذلك فإن وحجود مسر حيتين مدا خلتين يُعطي 
بعدين زمانيّين يتفاعلا ن بالضرورة ويَخلّقان لُعبة 
مَرايا تقطع أحيانًا السلشل الدراميٌ وتغْرّب 
الحدث؛ أو على العكسٍ نودي إلى نوع من 
التكرار المُير يصب “في فس اتساؤلات التي 
الأدوار. وفي حال ل أحد هذين النُتويين 
زمن الماضي بالنسبة للآخرء تُصبح عمليّة 
استعادة حدث من الماضي نوهًا من المحاكمة 
تُضفي إضاءة جديدة ومُغايرة عليه (مقتل الأب 
في هاملت)»: أو تُسمح بمُعالجة الحاضر من 
خلال إسقاط الماضي عليه . 

هذه البيية التركّبة التي نَم هوم تقوم على الازدواجية 
تدقع المتفرج بالضرورة لطرح تساؤلات حول 
آليّة تركيب المّسرح وتأثيره على الْمُتَلفّي وجوهر 
الف ججة #تللصمعععة صل أي حول العَلاقة بين 
المسرح والحياة لسن الوهم والحقيقة . 

والواقع أن المسرح داخل المسرح يَخْرِق 


فد 
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علاقة ا التقليديّة لني بنك على الإيهاء* 
تف تَقئْص العُمثّل للشخصيّة؛ وعلى الفصل 
بين ا والمتفرج . فلمل في هذه البنية 
يَبتعد عن الدّور* الذي يُؤدّيه ويتحوّل أمام 
الجمهور إلى مُتفرّج. وبالتالي فإنّ الإعلان عن 
أن ما يقدّم 5 في المسرحيّة الثانية هو مسرح يودي 
إلى الف وكسر الإيهام وتسقيق الإنكار”: 
كما يحصّل في حالة الحُلم داخل الحُلم. وقد 
استثمر الكتّاب كلّ هذه الأبعاد فجاءت بئبة 
المسرح داخل المسرج في كتاباتهم إما على 
شكل تدر وتّقئم ولعبة تباذل للأدرار كما في 
مسرحيات الفرنست جان جيئيه 066266 .ل 
(85-19ؤ9١)‏ «الزنوجء و«البلكونة 
و#الخادمات؟» أو على شكل عَّلاقة بين الخلم 
والواقع كما في مسرحية «الحياة حلم؛ للوسباني 
كالديرون 8مع10ه .)213841-1١3:+(‏ أو على 
شكل طرح قِضّة مُمثّلِين يُحضّرون ويُقدّمون 
عَرْضًا مسرحيًا كما في مسرحيّة «الإيهام 
المسرحيّ' لكورنيء وفي مسرحيّة #ست 
شخصيّات تبحث عن مُؤْلّف» للويطالي لويجي 
ببرانديللو ملاعلتصاط مآ (الاتخا-19575). 
عرفت هذه البنية منذ القديم في المسرح 
الشرقي* التقليدي» وعلى الأخصٌ في مسرح 
النو* حيث يُشكل السَّرْد* إطارًا يَحتوي ما هو 
دراميَّ» وحيث تدم بعض الأحداث على شكل 
محلم أو ذكريات لشخسيّات موجودة على 
الخشبة. 
في المسرح الغربق ظهرت وانتشرت هذه 
البنية مع سيطرة جماليّات الباروك” اعتبارًا من 
القرن السادس عشر. ويمكن تفسير ذلك كتتيجة 
لتغير الثوابت في العلم والمعرفة (اكتشاف العالم 
الجديد وفرضيّة أن الأرض كروية)» وظهور 
الفكر التشكيكي وعدم القناعة يوصداقية ما هو 
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ملموس وما يُدرّك بالحواسّ؛ وسيطرة 
اللاعقلانيّة واللجوء إلى التحوّل والتنكر كموققف 
سن العالمء بالإضافة إلى التغيّرات التي أحدثتها 
النظرة الدينيّة والفلسفيّة للعالّم الذي اعتٌّبر 
«مسرحًا كبيرًا يلعب كل إنسان فيه دُورَا» كما 
جاء في مسرحيّة «كوميديا الأخطاءة للإنجليزي 
وليم شكسييرء وللحياة التي افتّرض أنها مُجرّد 
حُلم لا نعرف متى نُستيقظ عنه» كما في مسرحيّة 
«الحياة حلم؛ لكالديرون ومسرحيّة #حلم منقّصف 
ليلة صيف» لشكسير. كما يُمكن أن تُفسر انتشار 
هذه البْنية في المسرح بالرّغبة بالتنويع وتشويق 
المُتمرّج وإبهاره وتٌعقيد الأمور المُطروحة عليه؛ 
بالإضافة إلى طرح تساؤلات جذريّة حول المنّ 
المسرحي ونوعيّته وبنيته مُقارَنة مع الواقع كما 
في مسرحيّة «مسرحيّة المُمثّلين) للفرنسيّ جورج 
دو سكوديري 0659دتة .1 (151:31-/1773). 
وقد عرفت هذه اليّتية الدراميّة انتشارًا واسمًا لّدى 
كُتَاب العصر الإليزابئي وعلى الأخصٌ في 
تراجيديا الانتقام” . 

أوّل مسرحية ظهرت فيها هذه البنية هي 
«التراجيديا الإسبانية؟ (/الم5١)‏ للإنجليزي توماس 
كيد 1ه 75 (4م1585-166). كما تجدها لدى 
كُتّاب العصر الذهيئن الإسبائن. وقد انحسرت 
بشكل ملحوظ عند سيطرة الكلاسيكة* التي 
فرضت رُؤية واضحة ومُتجايسة للعالّم ثم التعبير 
عنها من خلال فَرْض قاعدة مُشابهة الحقيقة* 
وقاعدة الوّحَدات الثلاث” (وحدة الفعل ووّحدة 
المكان والزمان)» وهو ما يُتناقض بنيويًا مم 
صيغة المسرح داخخل المسرح . 

في العصر الحديث؛ وبسبب عودة نفس 
الظروف الموضوعيّة التي رافقت تشكل جَماليّة 
الباروكء هناك عودة ملحوظة إلى بنية المسرح 
داخل المسرح بشكل واع. تُعتير سرحيّة فستٌ 
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شخصيّات تَبحث عن مؤلّف» لبيراندللو من أهمّ 
الأمثلة على هذه اليّنبة في المسرح الحديث لأنها 
تطرح تساؤلات حول العّلاقة بين عالم الواقع 
وعالّم الوهمء وبين الشخصيّة والدّورء وحول 
آلِيّةَ تكؤّن العمل المسرحيّ. كما أن الألمانيّ 
برتولت بريشت غطعه:8 .8 (94م١55-1؟١1)‏ 
استتخدم هذه الصّيغة كوسيلة لتحقيق التغريب* 
ولمُحاكمة الحدث. وقد استُخدمت في كثير من 
المسرحيّات المعاصرة للتأكيد على المسُرحة كما 
في مرحية النمثل سترندبرج؛ للسريسرئ 
فريدريك دورنمات أاقتتتدع 120 .1 -١97١(‏ 
2؛) ومسرحيّة اسيرة حياة: لُّعبة؟ (/197319) 
للسويسريّ ماكس فريش (9111١-1941)غ+‏ وفي 
مسرحيّة «النورس» للروسي أنطون تشيخوف 
#وتلاعطع؟ له )19١1-1850(‏ لكونها تقوم 
على أداء الشخصيّات أدوارًا تمثيليّة تجعل 
الحدود بين الوهم والحقيقة هَشَّةَ وصعبة التمييز. 

استثمر الإخراج الحديث هذه البتية في 
تحقيق الإتكار عن طريق التركيز على المسرحة 
على صعيد الأسلوب. ففي عرض مسرحيّة 
«الملك لير؟ لشكسبير من إخراج الفرنسي برنار 
سوبيل 61مه5 .8 )-1١975(‏ ألفيت الكواليس 
بحيث يرى المُتمْرّج المُمثّْلِين وهم يُستعدّون لأداء 
أدوارهم على خشبة المسرحء أو يَتفرجون على 
رُملائهم وهم يُؤدُونَ أدوارهمء وفي ذلك 
استعادة لتقاليد العَرضى الإليزابئيَ . وقد كان لهذا 
التعديل دُوره في تحقيق التغريب. 

في المسرح العربيّ» استّخدمت يُنية المسرح 
داخل المسرح في كثير من الأعمال بّدءًا من 
مرحلة الروّاد وحتى يومنا هذاء وقد كان ذلك 
وسيلة لطرح تساؤلات حول القَنْ المسرحي بحدٌ 
ذاته» ولطرح رؤية نقديّة حول الحاضر من خلال 
محاكمة الماضي » وللتجريب”. فني سصرحية 
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«الست جشيف» لجورج دخول نجد سُخرية من 
المسرح الجادٌ؛ وفي مسرحيّة «موليير مصر وما 
يقاسيه» )١415(‏ ليعقوب صنوع (9مظ1- 
04 تجد من الحدث استعراضًا للتجارب 
التي تمض لها المُولّف أثناء عمله في المسرح. 
ولذلك تُعتبر مَرجعًا تاريخيًا عن مسرح صنوع. 


وقد استَمدّها المُولّف من مسر حية «افحاحية | 


فرساي» لموليير. وفي مسرحيّة ايا يهية وخبريني؛ 
لشكة1) للمصرئ نجييبا سرور (18455- 
4 تتناول المسرحيّة علاقة المُؤلّف 
بالمُخرج" والصّراع الذي يُقوم بينهما نتيجة 
القراءات المُختلفة للنصٌّ الذي كتبه سرور سابقًا 
وهو «آه يا ليل يا قمرهء حيث يُريد المُخرج 
استخدام الأساليب الأوروبيّة الحديثة في 
الإخراج” 3 فير فش المُؤللف لرزغبته في جذب 
جمهور الفلاحين. وفي مسرحيّة «طلوع الروحة 
(1415) للمصريّ زكي عمرء يُعائيج الكائب 
مُشكلة الكتابة للمسرح والتعامل مع السيرة 
الشَّعيّة. كذلك استخدم توفيق الحكيم -١84844(‏ 
41) هذه البنية في مسرحيّة «الطعام لكل قم» 
المسرح . 1 

كذلك لجآ كثير من الكُتّاب والمخرجين 
العرب إلى بنية المسرح داخل المسرح ايقدْموا 


حَدَنًا من الماضي يُشكُل نوعًا. من الإسقاط على. 


الحاضرء وذلك لاستقراء تُروس التاريخ ولقول 
ما لا يُمكن قوله مباشّرة كما في مسرحيّة .«مغامرة 
رأس المملوك جابر» للسورئّ سعدالله ونوس 
)-١441(‏ ومسرحيّة «المُمثّلون يُتراشقوت 
الججارة» للسوريّ فرحات بلبل (13737-)2. وفي 
كل الأحوال يُمكن تفسير شيوع هذه الصّيغة في 
المسرح العربيّ يكونها سمحت للكُتَاب 
والمخرجين أن يُوضّعوا الحدث الدراميّ ضمن 


قاب ميد من الْثّرات (الحكواتي” ني 
المَقهى» السامر*) حيث يُشكل السّرّد إطارًا 
لطرح ما هو دراميّ. 

انْظر: الباروك؛ المسرحة» الإنكار. 


ممففغطا القاه]' 
أماه1 مجققة1 

تسمية تُعبّر عن مسرح يجِمّع بين فنون متترّعة ' 
سمعيّة ويّصريّة كالرقص والغئاء والموسيقى 
والديكور” والصركة” والإضاءة* والألوان» وهو 

توجّه إلى كل الحراسٌ ممًا. 

التسمية في اللغة العربيّة إلى المسرح الكامل 
آحيانًا . 

اعتمٌ مهندسو الباوهارس كتاق لمق في 
ألمانيا بتصميم مُسارح تصلّح لهذا النوع من 
العُروضء وأهمّها التُموذج الذي صَمْمه 
السينوغراف الألمانيّ والثر غروبيوس 
قفم ه05 .7987 (كمهما -19394) للمُخرج الألماني 
إروين بيسكاتور 105قع815 .18 (1555-1405), 

جَدير بالذكر أنّ الفصل بين الفنون هو ظاعرة 
أوروبيّة وطارئة دامت من القرن السابع عشر 
وحتى نهاية القرن التاسع عشر. فالمسرح 
اليوتات القديم جَمّع ما بين الرقص والأناشيد 
والدراماء والمسرح الشرتي" التفليدي لا زال 
حتى اليوم يجمع بين نم فَنيّة مُتعددة. كما أن 
المسرح المُعاصر يُشهد اليوم تَوجُهًا نحو الجَمْع 
بين الفئون المختلفة. 

اعتبارًا من القرن التاسع عشر في أوروياء 
ظهرت أصوات نادت بتحقيق المسرح الشامل 
والجَعْمْ بين فثون مُتعدّدة في المسرح. وقد كان 
هذا الموقف رَنَةِ قعل على وضع المسرح السائد 
في أورريا أنذاك؛ والذي يُعطي الأولويّة للكلمة 
وللنصٌ على حساب العَرض ومكوّناته. 


0 المسرح الشامل 
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من أهمٌ الذين نادوا بمسرح شامل على 
الصعيد النظريّ والمَمَليَ الفيلسوف الالمانيٌ 
فردريك نيتشه 8ع5ناء!1ل[ة .“1 ,)19::-1١8414(‏ 
والموسيقي الألمانيّ ريتشارد تاغنر 87مهة/9 .28 
رتم1 ). 
- انخذ نيتشه موقِّفًا من الشكل السائد في 
المسرح الغربي في زمنه واعتّير أن المسرح في 
أصوله اليونائيّة كان يجمع بين فنرن مُتعدّدة» 
وهذا ما لم يعرفه الغربيّون لألهم لم يُتعرّفوا 
على هذا المسرح إِلَا كأدب. ويذلك ساهموا 
فى اتحطاط المسرح الذي اعتّبروه جنسًا 
أدبيًا. كذلك اعتّبر نيتشه أن فصل الأنواع 
الفنية إلى غِنائيِة ودراميّة وراقصة أدَّى بالتيجة 
إلى خلق قَصَل كامل في نوعيّة الجمهور* 
الذي يُرتاد كل نوع من هذه الأنواع»ء بيتما 
كان المسرح اليونانيّ مس رح مذيثة أي يَتوجّه 
لكل التاس . 
- طرح فاغنئر نُظريّته حول اجتماع الفنون 
71 «فسعس قمعم فى كتابه «العمل الفنئ 
المُستقبلي» الذي كتيه بين عنامي 
+قكرأواتمأ2 وصاغ فيه نظرية متكاملة حول 
العَرض المسرحيٌ وينية العمل الدراميّ» 
وطبيعة الجمهور الذي يُتوجه العَرض إليه. فقد 
اقترح قاغئر هراما المُستفيّل التي تقوم على 
تتاسّق ومُساهمة كل الفنون» إذ اعتبر أن 
المستقبل لن يكون للموسيقى وحدها أو 
للأنواع الأدبيّة كل على حِدّة وإِنّما لاجتماع 
هذه الفنون معًا بحيث تؤثر بشكل مشترك على 
الجمهور. 1 
كان لنظرية ' فاغئر تأثيرها على المسرح 
والشّعر والأدب والموميقى. فقد وجدت 
التثّارات المٌُجدّدة في المسرح في نظريّة اجتماع 
الفنون مُبِرُرًا لنشوئها واستمرارها. لكن في حين 


تبنى بعض الفثانين والمُنظرين مفهوم قاغترء 
ذهب بعضهم الآخر أبعد منه» أو استخدموا 
فكرته لتحقيق هدف مُغاير. وفي كل الأحوال 
فإن تبني مغهوم المسرح الشامل كان ينيع غالبًا 
من الرغبة في الابتعاد عن سلطة النصٌ والكلام 
في المسرح؛ وإعطاء الأولويّة للحركة وغيرها من 
العناصر البّصريّة. 

فقد دعت الرُمزيّة* لاتصهار كل الفئون معًا 
أو لتحقيق التباذل الرظيفي بينها بحيث تُتشابك 
وتتداخل في تأثيرها على المُتفْرّج*. لكنّ انصهار 
الفنون مما يُختلف عن مفهوم اجتماعها الذي 
يُشَكُل أساس نظريّة ماغنر. 

من جهة أخرى فَإنْ نظريّة فاغنر قامت 
لتحقيق الإيهام” في المسرح في حين أنّ الكثير 
من المسرحيّين استندوا إليها لكسر الإيهام 
وتحقيق المسرحة*. من هؤلاء المَُظر الالماني 
جورج فوش قطعباظ .© (19494-1454) الذي 
دعا إلى إعادة مَشْرّحَة المسرحء والمخرج 
الإنجليزيّ غوردون كريغ 8نه6 .© -١4105(‏ 
5) الذي هدف هو الآخر إلى تحقيق 
المشرحة المُعلئة؛ والشخرج السويسري آدولف 
آبيا هاموجف هف (1988-1877) الذي كتب كايا 
أسماه «إخراج الدراما القاغنريةة عام 1898 
واعتبر المسرح فنا شاملاء لكنّه استّيدل العتاصر 
التي يُمكن أن تَحْلّق الإيهام بعناصر تُبرز 
المشرحة. 

هناك من استّند إلى نظريّة المسرح الشامل 
بمَنظور آتر.. فقد دعا الشاعر الفرتسيَ غيوم 
أبولينير #تتقطتاممجة .© (0١44ا-1514)‏ إلى 
إدخال الرسم والقُئون التشكيليّة على المسرح 
لإغنائه» كما أنْ المسرحي الفرنسي أنطونان آرتو 
لنعامف ف )١4518-1835(‏ دعا إلى إدخال 
وسائل تعبيريّة مُتعدّدة لإعادة الطابّع الاحتفاليٌ 


م مار 


إلى المسرح؛ وللترضل إلى تحقيق اللنشوّة أو 
الوّججد #عسدة7 (انظر احتغالي/ طقسي - مسرح). 

يُعدٌّ المُخرج الفرنسيٌ جان لوي بارو 
مم8 1.1 )1988-191١(‏ أوّل من استخدم 
هذا مفهوم المّسرح الشامل على المُستوى 
الإخراجي: إذ اعتّبر أنّْ الديكور والأكسسوار” 
والمرسيقى ليست إطارًا للعَرْض وإنْما من صلب 
مكوّناته . 

كذلك فإِنُ المسرحي الألمانيّ برتولت 
بريشت 812226 .8 (1905-1834) استخدم في 
مسر سجة ثلا فنية متعلدة واعتبرها كلها من 
العناصر الذَّلاليّةِ في المسرح. 

أمَا المُخرج الألماني بيسكاتور الذي عَمِل 

8 ع 53 0 5 
مع غروبيوس فقد أطلق مُصطلح مسرح الشُموليّة 
على المسرح الملحيت” بمُنظور إيديولوجي 
وججماليَ. وقد قصد هذا التغيير في التسمية لتمييز 
عفهومه عن المفهوم الفاغري . 

في العالم العربي كان المسرح في بداياته 
نوتًا من المسرح الشامل لأنْه جَمَع بين الغناء 
والمر سييقى والنس المسرحي » وهذآا ما استمر 
لاحمًا في تقاليد المسرح اناي" » في حين أخذ 
المسرح الدرامي نمس توجه المسرح الغربيٌ نصحو 
إعطاء الأولوية للنصٌ وللكلمة . 

في المسرح العربيّ المُعاصِرء هناك توججه 
واضح لإدخال الرقص والهناء المُتمَدّيْن من 
المرروث الشُّعبِيَ أو من الفنون العالمبّة في 
العَرّض المسرحيّء» وتوظيقها بشكل درامي. 
ومن الأمثلة على ذلك عَرض امعركة وادي 
المخازن أو الملوك الثلاثة» الذي قَدّمَه المسرحيّ 
المغربيّ الطيب صديقي (1979-) في عام 
4 في ملعب الفتح في مدينة الرّياط وأدخل 
فيه مشاهد رقصات صَعبيّة كثيرة عربيّة ويربريّة 
على الخيول والجمال أثّتها فرق شَعبِيْة أصيلة» 


م سار 


وتمرض «يا إسكندريه بحرك عجايب» الذي 
أخرجه اللبنان يعقوب الشدراوي (19*5-) عام 
6 وأدخل فيه رَقّصات الباليه*» وعَرْض 
ااغزير الليل» الذي َدّمه المصري حسن الجريتلي 
(1958-) وأدخل فيه الموّال الشّعبِيَ والموسيقى 
والرّقصّات الصعيدية . 

انظر: الموسيقى والمسرحء البرسم 
والمسرح» المسرح المْنائي . 
# مَسْرَّح الصّمْت ممتعلنه 2ه عجامعط1' 
مستعلن عن مجقة:11 

تسمية أطلقت بالأساس على بعضص 
مسرحيّات المُولّف البلجيكي موريس ماترلتك 
تاعسنايعاعه 1/1 34 (تارا-ة 15 ثم صار 
مسرح الصّمْت توجهًا مسرحيًا تزامّن مع ظهور 
الطبيعيّة*. وارتّبط بالرمزيّة*". وقد أطلق اسم 
مسرح ما لا يقال مستيهمة"! عل عطق6ط1 على 
الحرب العالميّة الأولى في فرنسا حيث تحوّل 
إلى ما يُشبه المدرسة جمعتٍ كُنَابًا يُتادون بمسرح 
غير تقليديَ وآخرون ينتمون إلى المسرح 
الرمري. 

تتلخص الفكرة الأساسيّة لمسرح الصمت في 
إفساح المّجال مسرحيًا لما لا يُمكن التعبير عنه 
بالكلام من خلال استخدام الصمت" استخدامًا 
دَلاليّا بحيث لا يُكون المَعنى في البجوار* 
الظاهريّ وإنّما في باطن النصّ. كما أن الججمل 
القصيرة في النصٌ تبدو مُبعثرة من خلال الصمت 
الذي يُتخذلها والذي يُمكن أن يُكون أساس 

وما لا يقال في هذا المسرح يُشكل عُمق 
ومكئنونات الشخصيّات ويعايل في الأهميّة 
الجوار الملفوظء وهذا ما يدفع المتفرّج 


م سار 


لاستكمال التصّ ومَلْء القراغات الموجودة فيه 
وإيجاد المعاني المققودة. 

من النصوص ألهافة حول مسرح الصمثت 
الدّراسة النظريّة التي كتبها ماترلنك بعنوان 
«المأساريّ اليوم» :)١884(‏ والمسرحيّة التي 
كتبها ياسّم «العميان؛ .)١894+(‏ كذلك فإنَ 
(مه11-/197) ألّف ضمن هذا التوجّه مسرحيّة 
#مارتين» )١8457(‏ التى أخرجها الفرنسي غاسترن 
باتي كن © (مهخما-؟اتة١)‏ ومسرحية لأرييع 
الآخرين» )١9*1(‏ التي أخخرجها الفرنسي أورليان 
لرنيه بو 6-76©6وتدآ لذ .)١95:-1459(‏ 

على الرغم من أنْ مسرح الرومسيّ أنطون 
تشيخوف “#مططعطء!' ف (0١5ه14-:+15١)‏ لا 
يُصنّف ضمن مسرح الصمتء إِلَا أنّ الصمت فيه 
يأخذ نَفْس المنحى الدّلاليَ. 

على مُستوى العَرْضء لاقى هذا التوججّه 
أصداء له في المُنحى التجريبي الذي أخذه 
الإخراج” المسرحي في بداية القرن العشرين. 
فقد وجد المخرج الإنجليزيّ غوردون كريغ 
عنص .© (15377-141/5) في هذا التوع من 
المسرح ما يّتلاءم مع تظرته الدراماتورجيّة القائمة 
على تشكيلات بَصريّة وحركيّة تُمبّر عن المعنى 
حون اللجوء إلى !لكلام. وقد تَصوّر كريغ في 
. او 5 * ِ - 
رؤيته الإخراجية وفي بحثه عن شكل فني يُسقل 
تمامًا عن الأدب أنه يتطيع تجاوز النصٌ 
والانتقال إلى العرضض. المشهديّ اليحت من 
خلال عُروض أطلق عليها اسم دراما الصمت 
معاصلك عل عاجنتائل مل . 
إعطاء الأولويّة للعناصر الأخرى الْبَصَريّة المكؤنة 
للترض. رقد تَجِلَى ذلك في مسرحيّة «التَرَخ» 
(1455)» وهي تجربة استخدم فيها الديكورد* 


م سار 


كوسيلة تعبير قائمة بد ذاتها ولها اسغلاليّتها 
الكاملة. فُقد أعطى لعُتصر الديكور القادر على 
التحزّل معئى دراميًا من خلال تقطيعه للفعل 
الدرامي” إلى أربع مراحل تقوم الشخصيّات في 
كل منها بصعود وهبوط الترّجٍ بأشكال مُختلفة. 
ومجموعة المراحل تُشكُل سيناريو” الحكاية” في 
هذا العرض. 

في يومنا هذا لا يُزال لهذا التوجه امتدادات 
منها على سييل اليثال أعمال المسرحيٌ 
الأمريكيٌ روبرت ويلسون «معلة* .8 )-1١141(‏ 
التي يُمكن تصنيفها على أنّْها من مسرح الصمت 
أو مسرح الصورةء ونذكر منها عرض «نظرة 
الأصِمً؛ )150١(‏ وه«رسالة إلى المَلكة ثيكتورياة 
(1474) اللّذين قُذّمهما من خلال عمله مم 
الضّمٌ والبكم» وأراد فيهما تخي الكلام في 
المسرح واستخدام مُفردات الصورة وتعاقب 
الصمت والصّراخ. 

انظر: المسرح ال يمئّ؛ الصمت في 


المسرحء الرمزية. 
ه مشرح العرائيس عمامعطا عممتروط 
كمنام صما مهد عل #تنتفط1 
انظر : الدّمى (عروض-). 
« مَشْرح العصايات عم معدلا هللتحعه 
عل ص2 عل عجقق1 


كلمة هللةصعد© إسبانيّة تَدلٌ على أسلوب 
ناي عُرف بام الهصابات يَقوم على تشكيل 
مجموعات قتاليّة مُتغرقة تُختِيف عن الجيش 
التظامي. أمًا تسمية مرح العصابات فقد 
ابتدعها المُمثّْل الأمريكي بتر بيرغ عه .8 
واستخدّمها للتعبير عن أسلوب مسرحيّ مُستوحى 
من أسلوب حرب الوصابات يُقوم على ميدأ 


مسراو 


وف 


م سرار 





انتشار مجموعات متفرّقة من المُمثْلِين بين 
التاس» إوتقديمٍ مشاهد سريعة وخاطفة في أماكن 
غير مُتوقّعة تمر تَخْرّجٍ عن نطاق العّمارة”* المسرحيّة 
التقليدية. وقد كان الهدف من هذه العروضص 
تحريض المُتفرّجين على مُناقشة الموضوع 
المطروح في المشهدء والذي يتعلق غاليًا 
بالأحداث الساختة . 
يقترب أسلوب مسرح العصابات من مسرح 
الجريدة الحيّة* ومن المسرح التحريضت* رمن 
مسرح المُضطهّد". كما أنه يَجد أبعاده ضمن 
ترججمهات سادت في المسرح الأمريكيّ في 
السثينات هدنت لإثارة الساؤلات لَدى المْتفرْج* 
وإقحامه في غَلاقَة مختلفة عن غلاقة الفرجة 
التخليديّة مثل الهابنتغ", أو قامت على ما هو آنيّ 
وعرّضي لا يتكرر وياخذ في كل عَرْض طابَعًا 
مُحْتلِقا مثل الحدث فالعلا 
انظر: مَسرح المضطهّد. 
امعط أمعسمادمتر8 


ه آله لمشرح العَفُوِي 
مسمادرمج مجتقه 11 


نسمية لصيغة مسرحيّة تُقوم على استحضار 
حادثة أد واقعة وتقديمها بشكل دراميّ دون 
تحضير مُسبّق ربنع من الارتجال" 33 إن 
الأساس فيه عو العَقُويّة اللاقة قة التي تولّد يلال 
العَرضس وتّجعل منه حَدَنًا عَرَضْيًا لا يَتكرّر وحالةً 
آنية . 

من هنا المُنطلق يُعتبّر المسرح العَفويّ صِيغة 
مُماكة للمسرح التقليدي الذي يُقوم على 
التحضير المُسبق وعلى إعادة عَرْض شيء ما 
#منلة امهعم 16 وعلى الفصل المُضْريّ بين 
الحياة والمسرح» وبين الجمهور* والمُمثل*. 

ظهرت حيغة هذا المسرح في يدايات القرن 
وتطؤرت في اتجاهات مُتنرّعة ومُختلفة عن 


بعضها منها المسرح الوثائقيّ التسجيليَ" 


والهايتتة” والمسرح التحريضيئ” 
واليسيكردراما" . وعد اعتمدها الطبيب النفسي 


الهنغاريّ جان لوي موريئو 7102620 مآ.ل في 
عِلاج بعفى الحالات المَرضيّة. إذ ترك لمرضاه 
أن يُستحضروا واقعة مُعيّنة وأن يطرحوها بشكل 
عَفُويَ ممًا يُساعده على اكتشاف مواطن الخلل 
النفسن . 

انظر: اليسيكودراما . 
م مَمرَح العُضَب ‏ #سهم؟ زنهسة أه عمادعط 

للخدين 
#فامت عا م مجته14 هآ 

تسمية مأخوذة من مسرحيّة «أنظر لفك في 
غضب» التي ألَفها الكاتب والمُمِثُّل الإنجليزي 
جون أوسبورن 8م055 .1 (989 1444-1 عام 
كدولء وكانت ٠‏ تش احتجابًا على الظروف 
السيئة التي سَ خَلفتها الحرب العدمرة وخخاصّة في 
أوساط الطبقة الكادحة. 

يُعدَ مسرح العُضَب جْزءًا من حركة الشباب 
الناضب التي ظهرت في إنكلترا بعد انتهاء 
الحرب العالميّة الثانية. وقد صارت تيّارًا يُحاول 
التجديد على مُستوى الشكل» لكنه يُقترب من 
التّار الواقعي في المضمون. فهو يُعالج مواضيع 
من صلب ٠‏ الواقم الاجتماعيّ ) ويقدم شخصيّات 
هامشيّة تُعتبر يثالًا على مُفهوم اللاتطلل -#دم 
مض ان البَطل). وقد استند مسرح أوزيورن 
على تَقنيّات التغريب" بشكل كبير مثل استخدام 
الأغاني واللّجوء إلى المُحاكاة التهكمية*. 

تُعتبر هذه الحركة مُنعظفًا هامًا في المسرح 
البريطائئ لأنها كانت قاتحة للتجديد والتجريب* 
بعد فترة طويلة من الركود دامت من القرن 
السابع عشر وحتثّى العشرين. وقد كان لها 


م سار 1 


م سب 





تأثيرها على كُتَّاب أمشال آرنولد فيسكر 
تععطعه/7 لم (131775-) وجون آردن معلعة .ل 
(ه9١1-)‏ وهارولد بيقر زعاهاظ .21 (197-), 


« المَسْد الغنائي امعط لمعي[ 
ع ممجوترجا! عقف 1 


00 لاوما > لان .» 
تشكل إطارا لكل الانواع 
والأشكال” المسرحيّة التي تدخل عليها 
الموسيقى والفناء. يُطلّق على هذا المسرح عادة 
المسرح الثنائي» وهي التسمية الأكثر شيوتَا في 
العالّم العربيّ. 

ومفهرم المسرح الغنائيئ بهذة المُعنى له 
عَلاقَة بالهْناء والإنشادء ولا يرتط بصفة الهنائيّة 
عسمتوو1 التي تُستخدم لوصف نوع من الشّعر 
الوجدانيّ. 

تندرج في إطار المسرح اليْنائيٌ أنواع عديدة 
مثل الأوبرا” والأوبريت” والأوبريت المضحكة 
والأوبرا التهريجيّة* والكوميديا الموسيقيّة* 
والقودثيل” والثارثويللا”» وبعض الأشكال 
الإستعراضيّة مثل الميوزيلكٌ' هول" والكاباري* 
والريقيو” وعَرْض المُنرّعات*. كذلك تُعتبر 
أغلب أنراع المسرح الشرقي” التقليدي من 
أشكال المسرح الينائي لأنْ الفِناء والموسيقى 
يُشْكُلان عناصر أساسيّة فيها. وتسمية أوبرا 
بكلين* المُستخدّمة في الصين لا تَدلٌ على الأوبرا 
بالمّعتى الغربي وَإنّما على وجود عُنصر 
الموسيقى والغناء» وهذا ما يُميّزها عن المسرح 
الكلامي الذي دخل إلى الصين في وقت متأخر. 

في العام العري حيث دخل المسرح في 
الجّزء الثاني من القرن التاسع عشرء أفرد الروّاد 
للمسرح الفِنائي مكانة كبيرة. ومن المُلفْت للنظر 
أن مارون النقاش (14625-1419) الذي أدخل 
تقاليد المسرح الغربي علئ. العالم العريي عَرْف 


تمة عامة 


به بالشكل التالي في تحطبته التي أفحح بها 
مرتبتين/ .. ./ أحدهما يُسمُونها بروزة»ء وتنقسم 
إلى كوميديا ثُمّ إلى دراما وإلى تراجيدياء 
ريُبرزونها بسيطا بغير أشعار _وغير مُلسّنة على 
الآلات والأوتار» وثانيهما ' نتى عندهم أويرة 
وتنقسم نظير تلك إلى عَبوسة رمُحزنة ومزهرة» 
وهي التي في فلك الموسيقى مُقمرة/ .../ إل 
الثانية تَكون أحبٌ من الأولى عند رمي 
وعشيرتي. . .؟ 

والواقع أنْ فكرة تطعيم المسرح بالفناء 
والموسيقى ليتواقق مع ذوق الججُمهور" كانت 
موجودة أيضًا عند السوريّ أبي خليل القبّاني 
يما وهذا ما يقر و-حود الغئاء في 
مسرحيّاته على شكل أشعار تنشّدء ثم على شكل 
فواصل” موسيقيّة وغنائية. 

استمرٌ المسرح اليثائي العربي كتقليد لاقى 
إقبالا إلى حَدٌ إدخال التخت الشرقن والمطربين 
على المسرح » وهذا يقس تسمية حوق التي 
كانت تَطْلق في تلك الفئرة على الفرقة 
المسرحيّة” العربية» وبقيت مُستخدّمة حنّى ما بين 
الحربين. 1 

انظر: المرسيقى والمسرح. 

عا معطا حون1 


م الممْرّح الققير 
مس1 هد 1 


تعبير استخدمه المسرحي البولوني جيرزي 
غروترشكي 0200814 .1 (19377-) ليصف به 


أسلوب عمله القائم على الاقتصاد غي الرسائل 


المسرحيّة بحيث يُصبح عمل المُمثّل* هو 
الأساس. وقد حاول غروتفسكي تحقيق ذلك 
عَمليًا في المُختبر* المسرحي الذي أسّسه في 
البداية في عام ١494‏ في مدينة أويول 6له05 ثم 


5ع 


م سرار 


ع سر ار 


في عام 1416 في مديتة تروكلاف »77:02 في 
بولونيا. وقد تحوّل هذا المختبر في 1414 إلى 
مركز أبحاث حول أذاء الْمُمِثّل. وقد صاغ 
غروتوقكي أسلوبه هذا بشكل نظريّ في كتابه 
االمسرح الفقير» (1114). 00 . 

استند غروتوفسكي في مختّبره على ربرتوار 
مُتنوّع من كلاسيكيّات المسرح البولونيّ 
والعالمي» واستفاف 7 مُمِكْلِين سن أنحاء العالم 
لأنّ هذا المختبر كان ذا طابّع تعليميّ يَرمي إلى 
إعداد المُمثّْل*» وطايّم إخراجيّ يَهدِف إلى تقديم 
تمروض. ثم لم يلبَّث المُختبر في الثمانينات أن 
تحوّل بأعضائه إلى جماعة مُغْلّقَةَ على نفسها 
تعيش التجربة المسرحيّة كنوع من البحث 
الفلسفيَ الصّوفيَ. جدير بالذكر أنّ ذلك تراقق 
باهتمام غروتوقسكي بكلّ أشكال الفُرْجة* 
وبالأشكال والظواهر شبه المسرحيّة كمجبوم 
قعاك لقف تدم في الحضارات المختلفة . 

من أهمّ الأعمال التي انبثقت عن هذا 
السّختّبير مسرحيّة «القِصّة المأساويّة للدكتور 
فاوست» )١147(‏ المأخوذة. عن مسرحيّة 
للإنجليزي كريستوفر مارلو #مامقكة 0 (167314- 
)١557‏ ومصرحيّة «الأمير كرئستان» )1١1158(‏ 
المأخوذة عن مسرحيّة للإسبانيٌّ كالديرون 
ممعنلمت ( حت رنود 1 ). 

انطلق غروتوسكي في الأساس من رفض 
المسرح الذي يُتطلّب تكاليف كبيرة» لأنَّ هذا 
المسرح وصل برأيه إلى طريق مُسدود. ذلك 
أنه ؛ ولعدم قُدرته على. ايتداع يَعَنيّاته الخاصّة»: 
امفطرٌ للاستعانة بيقيّات: غنيّة لكنها غريبة عته» 
كاستخدام العُروض السينمائيّة في المسرح مَثلًا. 

ينطلق غروتوفسكي في تحديد ماهيّة المسرح 
الفقير من حذف كل ما يمكن الاستغناء عنه في 
المسرح كالنصٌ والديكور” والإضاءة” 


والموسيقى” والرّئ المسرحي” والماكياج” 
والقناع” بحيث لا يبقى صسوى عُنصرين أساسيّين 
لا يُمكن الاستغناء عتهما هما المُمثّلس* 
والمُتفرج". وحتى هذين العنصرين يمكن 
الاقتصاد بهما بحيث لا يبقى سوى مُمثل واحد 
يُقابله مُتفْرّج واحدء وهذا كاف ليُكون هنالك 
مسرح. ذلك أن المُّهِمٌ بالنسبة لغروتوفكي هو 
تعميق عّلاقة التراصّل الروحي التي تنشأ بينهما 
والتي تأخذ طايّع الاتفاق الصمني. 

من هذا المُنطلق» أعاد غروتوفسكي النظر 
بهدف المسرح ككلء تمامًا كما فعل المسرحيّ 
أنطونان آرتو لمعف له )1١4148-1443(‏ في 
مسرح القسوة*. وقد طالب غروتوفسكي بالطايّع 
الاحتفال في العَرْضص» بحيث يَطغى هذ! الطابع 
على الرغبة في المحاكاة” وتصوير الواقع. 
فالعرضى عنده لا يسعى إلى إيصال مضموت 
مَنطقيّ كدر سَعْيه إلى إيصال شِحنة الفعاليّة. 
وحتّى لو غلب طايّع الأسلبة* على العَرّضء فَإنّ 
غايته الأساسيّة تيقى خلق حائة انفعاليّة . ذلك أن 
غروتوفسكي أراد تلق مسرح حَيويّ يتعامل مع 
المُتفرّج والممثل كثنائئ مُترايط. 

من جهة أخرى أراد غروتوفسكي أن يتفادى 
الوقوع في المازق الذي وصل إليه آرتو فيما 
يُخص مفهومي العٌنف والتضحية؛ وفُعاليتهما في 
التأثير على جمهور” وأسع هو جمهور المسارج 
التقليديّة. ذا دعا إلى الحميميّة التي تتحمّق في 
مسرح مُغلّق وصغير (انظر مسرح الحسجرة» 
المسرح الحّميمي). كذلك ركز غروتوشسكي على 
اختيار مُترّج معني ومُهتم بدلا من المتفرج 
العاديّ؛ وسعى إلى تحقيق المُشارّكة الإيجابيّة 
بين الْعَرْض والمُرّج» بحيث لا يكتفي المضرج 
بقَبول عمقيّة الكّشّْف والتوضيح التي يُقدمها 
المُمجّل له وَإِنّْما يَبنّى هذه العمليّة ويُشارك بهما 


م سار 


مسر 





من خلال التدرييات أو أثتاء الْعَرّض. هذه 
التلائة تحقّق نومًا من الاحتكاك المُباشّر 
والجسدي بين العمل والمفرّج وتدقع المتفرّج 
لأن يتفاعل مع آداء المُمثْل والجَهد الذي يُبذله 
فيه» وأن يَمتصٌ الطاقة التابعة عن ضور الممثل 
ممحعككحظ وأدائه بنوع من العدوى التي تستثيره 
وتدفعه لاكتشاف ذاته أيضًا ‏ 


المّمَثّل القِدّيس: 

اعتبر غروتوفسكي المُمئّْل قِدَيَا يبح عن 
عناصر أدائه في داخله» وهذا ما يُوصله لأآن 
يكتشف ذاته وينقل تجربته وإحساسه للمتفرج. 
وموقف غروتوقسكي من عملية البحث في الذات 
يُقترب من أسلوب المخرج الروسيّ كونستانتين 
ستانسلاقسكيٍ تلد اففسداة © 51-1 1) 
في إعداد الدّور. له لا يلي معه إِلَّا في 
مرحلة واحدة من مراحل الأداء لأنّه يَرفْضِ كل 
طابّع بسيكولرجيٌ في أداء المُمثّل. (انظر 
الأداى إعداد المُمثّل) 

رفضص غروتوفسكي المفهوم الغربيٌ 
للشخصية” المسرحية لأنّها تُوقع المُمئّل في فت 
التشخيص والتقليد. ورفض كذلك شكل الأداء 
القائم على مُحاكاة المُمثّل للشخصيّة 
وتجسيدها من شجلال استخدام الرَّيّ المسرحيّ 
والماكياج وغيرهء وأراد له أن يتوجّه مباشرة 
إلى المُعْرْجٍ من غير وسيط. لذلك طالب أن 
يكون المُمثّْل وحده على الخشبة عاريًا من كلّ 


زينة بحيث يقوم أداؤه على كسميو تحقيق الانسجام 
والتوارّن, بين العناصر ا لمُكونة كالصوت 
والحركة*. رو ذلك فإ غروتوشكي حافظ 


على مُفهوم الدّور المسرحي كشكل بنيوي 
وكإطارء شرط ألا يُشكّل عائقًا أمام الطايّع 
الاحتغالي للمَْضص. ذلك أنه كان يعى صعوية 


ا ني أداته ‏ 


المخْرج الدّليل: 

عَدّل غروتوفسكي في آليّة الإنتاج المسرحي. 
فقد دعا إلى إعطاء القُرصة للمُمثّْل بأن يختار 
دوره بدلا من أن يّيْمّ اختياره حَسَب مُقتضيات 
الذّور. من هذا المُنطلق يُدخل تعديل هام على 
دور المُخرج” في العملية المسرحيّة إذ يُصبح» 
بالإضافة إلى كونه المُراقب والمُتْرّج الأول 
لعمل المُمئل» نوتًا من المُشرف الدليل الذي 

يقود المُمثّل ويساعده على تحقيق مراحل دخوله 
في ذاته. كما أنه يساععده على اكتشاف هله 
الذات من خلال تأمين جر من الراحة النفسيّة 
الضُروريّة لتحقيق هذه المّهمّة الصعية. 

لا بد من الإشارة هنا إلى أن النتيجة 
الملموسة التي تَوضّل إليها غروتوثسكي في 
حب مُختبَره لم تكن مُطايقة ة للنظرية التي طرحها. فهو 
لم يُلعْ عمليًا قور المُخرج المُسيطر» ولم يلغ 
الرّؤية الإخراجيّة التي تُحيط بكلّ روف العمل 
بشكل مُسبّق وتُحدّده وتَرسُمه. وهذا ما تَجَلَى في 
تُروضه. التي نالت شُّهرة كبيرة» والتي أيرزت 
أهميّة ذرر المخرج إلى جانب الممثل في رسم 
كل مسار الْعَرّض. 


تأثيرات غروتوثسكي : 

لا يُمكن إغفال تأثير نظريّة غروتومسكي على 
المسرح الغريي» إذ لاقت فكرة المسرح الفقير 
تَجاحا كبيرًا وشَكّلت اتّجامًا في المسرح 
المُعاصِر طبع بعضص أعمال المُخرج الإنجليزي 
بيتر بروك عاصصظ .2 )-١916(‏ في تعامّله مع 
سينوغرافيا" العَرْضء وفي كتاباته النظريّة يثل 
كتاب «القضباء القارغة الذي ظهر عام .1١9378‏ 


م ساو 


م سار 





كما أثّرت أفكار غروتوسكي على فرقة الليقنغ 
عماقعط؟ همنط1 الأمريكيّة التي اعتمدت أسلريه 
بمنحى بجَمالي دون أن تُسقّق مسرحًا فقيرًا تمامًا 
بالمعنى الذي طرحه. 

في العالّم العرييَ كان لمفهوم غروتوئسكي 
عن المسرح تأثيره على التوججه الذي ظهر اعتبارًا 
من المتّينات ونادى بالعودة بالمسرح إلى 
الاحتفاليّة التي تَكمّن في جرهره (انظر: 
احتغالي/ طقسي (مسرح-). كما كان له تأثيره في 
طرح مفهوم المسرح كمحرّف” أو كمختبر» 
وهذا ما يُتجلى في توجّه المُخْرِج اللبنانيٌ منير 
أبو ديس الذي أسّس «فرقة المسرح الحديث» في 
لبنانء وطْبّق فيها مَنهِسجًا تدريسيًا استوحاه من 
غروتوفسكي» وفي أعمال المُخْرج اللبناني 
جوزيف بو نضار الذي ترس في مُشتبّر 
غروتوفسكي. 

انظر: التجريب والمسرحء (احغالي/ طقسي 
(مسرح-): إعداد المُمثّل . 


© مَسْرَح القَسْوَة كللعمه كه عجامعة1 
متتتصندت ها عل مايق 1 
ويُطلق عليه أيضًا بالعربيّة اسم مسرح 


الغنف. 
الفرنسي أنطوتان كرتو لسعم له 1445 
4) وصاغه بشكل نظري في كتابه «المسرح 
وكرينه؟ 1 رفي بيانات ومحاضرات كتيها 
وألقاها عا بين ١91١‏ و1877 ثم شرت في 
أعماله الكاملة. , 

طرح آرتو مقهوم مسرحع الفسوة وأعطاه يُعدًا 
فلسفيًا في مُحاولة لإعادة صِفة القُدسيّة إلى 
المسرح الغرييَ الذي وصل برأيه إلى طريق 
مُسدود حين ابتعد عن أصوله وأعهناقه 


الاحتفالية . 

من هنا المنظور رفض أرتو المسرح الغربيٌ 
القائم على المُحماكاة* وطالب بتحقيق نوع سس 
السّحر والذَّوَيانَ بين العمل" والمتغرّج* من 
خلال إزالة الحواجز بين المعاش والخياليَ 
مستوحيًا ذلك من الطايع الطفسيّ للمسرج 
اليونانيئ القديم وللمسرح الشرقت” التقليدي روسن 
طقوس شعوب المكسيك . 

لم تولد نظرية آرتو من قراغ إذ يمكن ربط 


وبالحركة السورياليّة التي انتمى إليها في 
العشرينات من جهة أخرى. كما يمكن أن تجد 
ما يُشبه هذه الأفكار فى طروحات الفيلسوف 
الألمان فردريك نيتشه عطعهتاء 2/1 .15 (18444- 
) وفي توججهات المُخْرِج السويسري 


آدولف آبيا قتوجف ى (1978-18477) والمخرج 


الإنجليزيَ غوردون كريخ هنهت .© -1١4177(‏ 
5 اللّذين طالبا بإعادة طابّع القّدسيّة إلى 
المُسرح وينسف المحاكاة وحذف النصٌ. 


ملاح مَسرَّح القّسْوَّة: 

في مُحاضرة ألقاها حول المسرح والطاعون 
(197”7) استند آرتو في شرح فكرته عن صيغة 
المسرح الذي يدعو إليه إلى ما صل أثناء الوياء 
الذي اجتاح مدينة مرسيليا في قرنسا عام ١7٠‏ 
وأدّى إلى نسف النُظام والمُجتمع واللجسد فكان 
نوعًا من التطهير”؛ بمُعنى أنْ الطاعون الذي 
نسف كل بُنية الماضي مكل تحطة لخلق شىء 
جديد. ويناء على هذه المُقارّنة حدّد آرتو وَظيفة 
المسرح الذي يدعو إليه وشّكله : 

/١‏ النض: 

حاول آرتو أن يُقلل من أهمّيّة الكلمة في 
المسرح بحيث يقتصر دورها على أن تكون رمرًا 


م سار لا 


م سار 





أو فكرة ممًا يُجمل من النصّ مُجرّد نقطة 
انطلاق؛ أن النص برأيه ترجه إلى وعي 
المفرج وذهنه ويهمل لاوعيه. من هذا المُتظلق 
تَحوّل النصّ لدى آرتو إلى نوع من الصّراخ 
وتلاوة التعاويذ السّحرية» كما تحوّلت الكلمات 
إلى ما يُشيه التمتمة في الأحلام. 

؟/المُمئل* 

اعقبر آرتو جد المُمكّل عماد العمل 
المسرحيّ أن لياقة قة المُمثل الجسدية برأيه سي 
التي تور على أحاسيس الموج وتَخلن حالة 
النشوة أو الوجْد 2056 لديه من خلال العدوى 
التي تُصيبه من المُمثّل. وبذلك اعتّبر المُمثّل مثل 
الوسيط «تناذلع84 في الطقوس السّحرية . 

من جهة أخرى اعتبر آرتو المُمثّل كين 
المُصاب بالطاعون. لكنّ آرتو بِيّن أله في حين 
يترك العٌُصاب بالطاعون القوى المكبوتة في 
داخله تَصْبجر وتخرّج بنوع من الانعتاق المحرّر 
الذي لا يُمكن السيطرة عليه؛ فإنّ المُمثل اسه 
أن يَظلّ مسيطرًا على العُنف الذي بداخله من 
جلال وعيه للتّقاط الحساسة بجسده وسيطرته 
عليها ممًا يجعله يشم ويُثْر على المُتمرّجء 
فيكون بذلك م والضحية بتفس الوقت» 
وضمن نفس الإطار القسي . 

في سبيل ذلك أعطى آرتر تعليمات مُحدّدة 
لعمل المُمدّل على جسده وتَنفّسه وصوته إذ إِنَه 

يجب أن يعرف كيف يُسيطر عليها ليخرج الفرين 

المرجود في داخله ويّبعث الحياة فيه بحيث يؤثر 
على أحاسيس المُتمرج قبل فكره. 

الزّمَن”: 

كما يفي الإحساس بالؤّمن بالسبة للمُصاب 
بالطاعون الذي يعيش حَلقة الحاضر المُغلّقة ولا 
يهم بالمُستقبّلء فإنّ الحالة المسرحيّة يُمكن أن 
تكون حالة خامّة من الإحساس بالزمن» خاطة 


وأنْ المسرح.هو فنّ الهنا/الآن الذي يَستعَلّ عن 
كل ما هو تخارج سياقه ولا يرجم إلا لتفْسهء ولا 
يجب أن يُستيد إلى لاقة إيهاميّة بالواقعء ولا 
أن يُرجَع إلى زمن آثر لاه احضال طقسي . 

ولأن المسرح تجربة حياتية لا تقوم على 
التكرار بالنبة لآرتوء فقد ألفى التدريبات 
المسبّقة على العَرْضٍ المسرحي. 

؟/المكان”*: 

انطلاقًا من أن المسرح الذي يُنادي به آرتو 
هو مسرح احتفالي/ طقسئ* إن المكان" الذي 
يدور به العَرّض هو شيء أشيه بالمتيح يقر 
شكله السينوغرافي على تلق حالة تواصّل”* مع 
المُتفرّحٍ بحيث يّصله إشعاع المٌّمثّْل أينما وُجد. 
ولهذا لا تُوجَد خشبة” وصالة في نظريّة آرتو 


وإنّما فضاء” مُحدَّد هو فضاء المَرّض (انظر 
المكان المسزحئث) 
5/ العَرّض المَسْرَحِيَ: 


تقوم العرّض المسرحيّ لدى آرتو على 
استعمال الدّمى والدّمى التملاقة التى تُشبه 
الصّنم أو الطوظم البدائي والطقسي. كما أنه 
بحتوي على رقص وغناء وموسيقى وإيماء*. 0 - 
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والعَرّض المسرحيٌّ لدى ارتو منظم بشكل 
دقيق لا يحتمل الارتجال” لأنه مسرح دين * 
لكل نعل فيه هدف طقسي وهذا ما وَضّحه آرتو 
فى نضه حول سمح جزيرة بالي (15). 


القَسْوَة وَالنْشُوة: 
القَسُْوة عند آرتو هي وسيلة لانتزاع المسرح 
س ينطاق المُحاكاة التي اعتّرها آرتو شيكًا باليّاء 
ودَفْعِهِ بانّجاه الحُدود القُصوى: أي التضصية . 
والمسرح بالنسبة له يودي إلى تحؤّل وتطهر 
المْرّج كما المُؤمن الذي يُشارك في طقوس 
التضحية التي تفرضها أيه ديانة» وهذا ما يعتبره 
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آرتو «العلاج المؤلم؟. 

وَالنّشُوة بالنسبة لأرتو هي هدف العَرْض 
الذي دصي إلى إدخال التتمرج في حالة استغراق 
ويدخل في درام الو الشحرية ال هي نيع 
سن الهُلْوَسَة والدّوضة تفقده هينه قتُعطيه قدرة 
يحريّة مُحررة. والتطهير الذي يَحصّل في هذه 
الحالة هو التطهير بالمعنى الطب للكلمة. 


تأثيرات آرتو : 

لم تَنْلَ آراء في زمنه أي نجاحء وظل 
المنظور الذي طرحه للمسرح رغم تكامله صعب 
التحقيق على الصعيد العمليّ. وقد رأى أرتو في 
عرض «حول أمَّ» الذي قَدّمه المُخْرج الفرنسيئ 
جان لوي بارو النتوسحدظ )21997-١51١(‏ عن 
نص للاميركيئ ريتشارد فولكثر #عسطلدة7 .8 
تجسيدًا لما يمكن أن يكون عليه مسرح القسوة. 
وفي حين أهملت نظريّته تمامًا في بلده فرتساء 
فإنّ المسرح الأمريكي الطليعيَّ والمسرح 
البولونيّ اعتنقاها وأسّسا عليها كل الاتجاهات 
المسرحية التي غيّرت من هدف المسرح وفجرت 
شكله التقليديَ من جلال إعطاء الأولوية للجسد 
وللحركة” على حساب النصٌ . 

أهمّ من تأر بآرتو على صعيد الإخرا* 
البولونيين جيرزي غروتو فكي لف0200 .3 
)-١976(‏ وتادوتز كانتور 2)05ه؟! .7 -١918(‏ 
والإنجليرَيّ بيتر يروك عاموعظ .© 
(1955-)2 وفرقة الليمْن عاهعط1 يمآ وفرقة 
بريد أند بابيت أعمصباط نصة لمعر8 فى أمريكا . 

كذلك نرى تأثيرات آرتو في أعمال المُخْرج 
الأمريكيّ روبرت ويلسون «عصقلة» .2 (:1941-) 
الني اعتمٌ بعالم الأحلام وألغى الكلمة لإبراز 
الحركة؛ وفي كتابيات الفرنسي جان جينيه 


عدن .1 )19415-157١(‏ والروماني يوجين 
يوفكر معقعم0ة 82 1917 -). 
يعتبر مسرح آرتو الاتجاء المعاكن للمسرح 
السياسي” وللسرح الملتزم #همهات #صمفمدق 
ومع ذلك فإِنّ من تأثّْروا بأفكاره استطاعرا أن 
يتتخدموا التقتجّات التي نادي بها من أجل 
تحقيق صيفة عُروض لَصيقة بالحدث السياسي 
وملتزمة بقضايا يَضاليّة (فرقة الليعُنغ). كذلك فإن 
مفهوم القّوة أُثّْر على كتابات المسرحي 
الإسبائيٌ فرناندو آرابال الئاه م ) 
الذي دعا إلى ما أسماه مسرح الذّعر علك عقة:171 
ملاهطةناتدم ا اعتبارًا من السئينات وكتبت عدة 
مسرحيات في هذا الاتجاه يثل 'ابرج يابل؟ 
)١1819/3(‏ و(المهندس وإمبراطور آشورة .)١955(‏ 
انظر: التطهير» احتفالي/ طفّسيَ (مسرح -), 
المسرح الفقير. 
فصسوهع نا امماعة 


ل المسرح الْمَدْرَسِيَ 
عامعم ”1 ت محف 1 


نوع من النشاط المسرحي يَيِمّ في إطار 
المدرمسة ويُشكّل ججزءًا من العمليّة التربويّة. 
يمكن أن يقتصر هذا النشاط على تقديم العُروض 
المسرحيّةء كما يُمكن أن يُكون أكثر تكامك 
فيَشْمُل وضع تصوّر لمشروع ما وكتابة نض 
وتحضير عَرْض وتقديمه بإشراف مُنشّط درام 
(انظر التنشيط المسرحي). 

في يومنا هذا يُعتبر المسرح المدرسيّ من 
أهم أنواع سارح الأطفال*. وخصوصيّه تكمن 
في أن الأطفال يُساهمون في تحضيره ويُمثّلون 
فيه. وبعد أن كان في الماضي مسرحًا له طابّع 
تعليمت دين لا يأخط بعين الاعتبار خصوصيّة 
العمل مع الأطفال والتوجه إليهم» صار اليوم 
مَجالًا للبحث والتجريب” يرتبط بمفهوم التنشيط 
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المسرحيّ”» ووسيلة لتحريض الإبداع لدى 
الأطفال والياقعين. وقد تراقق ذلك مع اهتمام 
المؤسّسات الرسميّة بهء» وتوجُهها لإدخال 

وللمسرح المدرمسي هدف تربوي ترفيهيّ» 
كما أنه ياهم في خلق الاهتمام بعالم المسرح 
لُدى اليافعين» ويُشكُل خخطوة تُستكمّل في 
المسرح الجامعي* ومسرح الهّواة* . 

أصول المسرح المدرسيّ في عُروض 
المُدارس التي كانت جمزءًا من الأديرة في القرون 
الوسطى حيث كان الطلاب يُتدّمون تُروضًا 
مسرحيّة باللاتييّة . ويذلك عَشّقت المدارس حُلقة 
الربط الأساسيّة بين المسرح القديم (الروماني) 
ومسرح عصر النهفة. كذلك كانت تُمَدّمِ في 
المّدارس أنواع أخرى من العُروض ذات طابّع 
نقدي وهجائيٌ في بعض الأعياد مثل عيد 
القديس نيقولا راعي الطلبة في فرمسا . 

لعب الآباء اليسوعيّوت دَورًا هامًا فى نشر 
المسرح في العالّم بأكمله اعتبارًا من القرن 
السادس عشرء وذلك في نطاق المدارس التي 
افنتحوها يهدف تبشيري وهو نشر الكاثوليكية. 
لذلك يمكن الحديث عن المسرح اليسوعي 
ضوع[ عطقة:21 كظاهرة متكايلة . 

بدأ اليسوعيون بتقديم مسرحيّات ذات طابئع 
دين باللغة اللاتينية بالإضافة إلى بعض 
الكوميديّات والتراجيديّاتء وعلى الأخصٌ 
التراجيديا” ذات الطابّع الدينيئ. بعد ذلك تَرجت 
عادة تقديم النُصوص باللغات المَحكِيّة المَحليّة. 
ساهم اليسوعيّون كذلك في التأليف المسرحيّ» 
وتُعتبر المسرحيّات الدمويّة العنيفة التي كتيها 
الأب اليسوعي الفرنسيّ شارل بوريه ع2016 -10© 
(9941-173) من الأعمال التي لَعِبت دُورًا 
هاما في تشر التراجيديا العنيفة والمُؤّرة. وقد 


لت عُروض اليوعيّين ثُقَنّم في المَدارس 
والكُلّيّات في فرنسا حتّى تاريخ مَنْعهم من التبشير 
في عام إمشدة 

كان الاهتمام ة في المسرح اليسوعي يُنصِبٌ 
على يقنّة الإلقاء” الْمُسمَدّة ة من الخطاية» وهو 
ما يعرف باسم التنطيم ‏ «ماعس««ماءة2») وعلى 
تحريض مهارة الحفظ لدى الطلاب. لذلك كان 
النصّ يَسْمّل الَيّر الأهم لُديهم. لكن في ألمانيا 
حيث كان المسرح التَدرسيَ أحد أشكال 
المُواجهة بين الإصلاح البروتستانتي والإصلاح 
الْمُضادٌ الكاثوليكيء أخذ المسرح اليوعيّ 
منحى مُغايرًا للمسرح البروتستانتي الخالي من 
البهرجة. واعتم تم اليبوعيون بشكل خاصل 
بالديكور* وبالطاي المُشهديّ» وأدخلوا الباليه* 
والموسيقي على الووض . 

نشر اليسوعيون المسرح في روسيا في عهد 
بطرس الأكبر في القرن السابع عشره وفي 
أمريكا اللاتينيّة حيث أدخلوا الشكل المسرحيّ 
على تقاليد احتفاليّة ديئّة يثل الأوتوساكرمتتال"» 
وفيى الصين حيث كات لهذا المسرح دوره في 
إدخال تقاليد المسرح الكلاميّ غير المعروفة. في 
العالم العربي لَب اليسوعيّوت وغيرهم من 
الإرساليّات التبشيريّة نَنْس الدّور في نشر المسرح 
عن طريق المدارصس حيث كانت تُقدَم 
الكلاسيكيّات الفرتسيّة والمسرحيّات الدينّة 
باللغات الأجنبيّة أو بالعربية . ويُعتبّر هذا المسرح 
المّدرسي من أقدم أشكال المسرح التي عُرفت 
في المنطقة . 

من المؤلّفات الهامّة التي تركها اليسوعيّون 
في مجال المسرح المدرسيّ كتاباً عن الُقتيّات 
المسرحيّة مُرققًا بِصُوّر توضيحيّة نشره الاب 
اليسوعي فرايكو لانغ عام 119/5 وسماه 
#بحث في الأفعال المسرحيّة). 
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درجة من الأهميّة دفعت بعضص و 
المعروقين للكتابة له» ومتهم الفرنسيّ جان 
رأسين عممهظ .1 (1144-179) الذي ألف 
مسر حيتي لإستير؟ و«أتالي؟» والفرنسيّ كولتير 
ععتمنام7 )م الذي كتب مسر حية 
اموت قيصر» التي تُدّمت عام 1*7 في كُلَية 
اركور اليسوعية قبل تقديمها في مسرح الكوميدي 
فرانسيز. 

في إنجاترا يُعدّ المسرح المدرسي تقليدًا هامًا 
بلغ أوجّه في فترات متعم المسرح وقبل ظهور 
الصالات العامة. وتُعيّبر تمثيليّات وستمنستر 
وهاط يعامنمنموء78 التي تُقدّم سَنويًا باللاتييّة 
في مدرسة وستمئستئر متذ عام لل رحثى يومنا 
هذا من أعمٌ عُروض المسرح المدرسيٌ 
التقليدية , 

استمر تقليك المسرح المدرسي حبني يوعنا 
هذ! وأخحل بمعناه العام متحى مُخْتَلمًا مع تزايد 
الاهتمام بالمسرح كوسيلة تريوية (انظر مسرح 
تعليمي) وكنشاط إبداعت. لذلك فإنّه كثير من 
البلاد ارتّبط بالمُنظمات الثقافيّة والتربوية . 

تَطوّرت وسائل المسرح المدرسيّ مع تطوّر 
الاهتمام بحُصوصيّة الطفل وظهور يراسات نظريّة 
حول التعبير الدرامي عنوالم نتوج 7#مذكقة ج11 
عند الأطفال» ومع اللجوء الى للب الدرامي 
عااؤتلتة77تاتك فتدل كوسيلة تَربويّة علاجيّة (أانظر 
الِب والمسرح). وقد أدخل المسرح في مَنا 
' ويُطوّرهاء وأخذ شكل الإبداع البججماعيَ" 
والارتجال” بإشراف مُنشّط يهتمّ بالعمليّة 
التحضيريّة أكثر من النتيجة التّهائيّة وتقديم 
المَرض» وذلك لما في هله العملية من تّنمية 

لمدارك القفل» _وستئر لمُواهبه؛ وتشجيم لجس 


المُبائكرة والإبداع لديهء ودّفعه للكتابة والتعبير 
عن تَفْسهء وتنشيط تخياله وقُّدرته على التواصّل 
الحركي. من الأنشطة التي تدخل في ينطاق 
المسرح المدرسيّ أيضًا صُنع الدّمى والأقتعة 
وعناصر الديكور وتحضير عُروض لمسرح 
الدذمى 

انظر: الأطفال (مشرح-)» اللّعِب 
والمُسرحء. التنشيط المُسرحيء التعليميّ 
(المَسرح-). 


م مترح المَمْطهّد لعممععومه عطا كه عجامعط1 
ممدووه'! عل »نفف11 

تسمية ابتدعها المسرحي البرازيلي أوغستو 
بوال 8081 .ىم (19471-) وأطلقها على تجربته 
المسرحيّة في البيرو وفي بقيّة دول أمريكا 
اللّانينيّة في السبعينات. والأهمّيّة الحقيقيّة لعمل 
بوال تكمّن في العلاقة التي تمن من بنائها مع 


جمهور* محدّد وني المُعالجة النظرية التي 
تَدّمهاء وفي التمارين التي اقترحها لإعداد 
المُمثّل*. 


بدأ بوال عمله بالممارسّة المسرحيّة الفعليّة 
ضمن حملة مو الأبيّة في البيرو في عام 
191/7. وقد استّند في تجربته إلى أساليب عمل 
مُختلفة طبقت في أماكن مُتنوّعة جغرافيًا 
وحضاريًا (مصححات عقلية» قُرى فقيرة ومُدن 
صناعيّة). وقد استخلّص فيما بعد من هنه 
التجرية مفهومًا نظريًا مُتكاملًا حول المسرح 
ماغه وعَرّضه في كتابه الذي يحمل اسم #مسرح 
المضطهّد» (191/5). بعد ذلك أصدر بوال كتابًا 
ثائبًا أسماء «ألعاب للمُمثّلين وغير المُمِدّلِينَ» 
عرض فيه التمارين التي تقوم بها فرقتهء وكتايًا 
ثالنًا اسْمه «قفء إنّه يحر!ة استعرّض فيه 
يَقنّات مسرح المضطهد كما ثم تطبيقها. 
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انطلق أوغستو بوال عن فكرة أن كلّ 
النشاطات الإنسائيّة سياسيّة بشكل ماء وأنّ كل 
مسرح هو مسرح سياسي" بالضرورة. كما اعتبر 
أن البُعد السياسي في المسرح يرتبط بنوعيّة 
القلاقة التي يَسْلقُها مم المُتمرّج*. فقد أعاد 
بوال النظر بالعلاقة بين الواقع والخيال» ودَمُج 
يبنهما على المُستوتيّن النظريّ والعملي. كما 
اعتبر أن مُشاركة المُتفْرّج الفعّالة في الْعَرْض من 
الأهداف الاساسيّة لمسرحهء وبالتالي غيّر من 
وَضْع وموقف المتفرّج مما يراه. 

كذلك صاغ بوال نظريّة جماليّة مُتكاملة 
بلوّرتُ فكرته عن هدف المسرح انطلاقًا من تقد 
النظريّات الجّماليّة التي تُشكّل مَحظات رئيسية 
في تاريخ المسرح. فقد انتقد النظام المأساويَ* 
عند أرسطو 016)ككمة (124-؟5؟1 اق .م) واعتبره 
يَظامًا كُسريًا. وطرح غائيّة جديدة للمسرح هي 
التوعية بدا من التطهير* في المسرح 
الأرسططالي”. كما أنه ذهب أيعد من الألمانيٌ 
برتولت بريشت غطعع:8 .8 (1957-18454) في 
نظريّته عن المسرح المتلحمي”؛ إذ رأى أنه يجب 
محاولة تغيير الواقع بدلا من مُجرّد محاكمته. 

يعتمد مسرح المُضطهد مبدأ الاسكتش”. أ 
المُشهد القصير الذي يَعرض حادثة أو واقعة ما 
تُشكل نقطة انطلاق للعَرْض الذي يتطوّر حسب 
رُدود أفعال الحاضرين مما يجعل من مكان 
العَرْض ينيرًا اللقاش والجوار. ولأنّ العرض 
يأخحدذ شكل تُعبة» إن هنال ضَرورة لوجود 
شخصيّة* تقوم بإدارة هذه التّعبة وتلعب دور 
المُنشّط هي شخصيّة الجوكر اود التي 
استوحاها بوال من مدير الْلعمّة نمز عق متعدوعاة 
في مسرح القرون الوسطى. والجوكر هو 
شخصيّة متغيّرة يُمكن أن ثلعب أدوارًا مُختلفة. 
ووظيفتها في المعَرْض هي تحريض التّقاش 


وتعديل مسار اللّعبة سب ردود الافعال وحَتّب 
الْمُتجِدّات» بالإضافة إلى القّدرة على تغيير 
المعظيات للإفلات من الرقابة. 

إلى جاتب الجوكر هناك مجموعة من 
المُمثلِين يُقسَمون إلى قسمين ويُشكُلون جوقتين 
مُتعارضتين. ويمكن أن يُوْدَي المُمثّل” الواحد 
عِدّةَ أدوار بالإضافة إلى مُشاركته فى الجوقة*» 
خاصّة وأن الفرقة” لا نَضمْ دائمًا عددًا كبيرًا من 
الممثلين. 

بُمكن للمُتفرّجٍ أن يَتدخّل في مرحلة ما من 
سّيرورة الواقعة فيناقشها ويقترح حُلولًا مُختلفة 
ممكنة ويُحدّد نهايتها . وبرأي بوال أن هذه 
المُناقّثة هي التي تلق الوعي عتده. كما أن 
مُشاركته بِالعَرّض تُوْدَي إلى الانعتاق الذي يُحوّره 
على مُستوى علاقته بالججماعة» وعلى المُستوى 
الفردي (وبذلك يقترب العمل من مقهوم 


البسيكودراما*). 
اقترح بوال في كتابه الثاني أشكالًا للمُروض 
منها : 


مسرح الجريدة أصاصلامل #اققد7: أي قراءة 
الأخبار والتعليق عليها من خلال وسائل العَرض 
المسرحي . 

المسرح الْحْفْن عاطنعابمطة 4876 1: وهي 
مرحلة أكثر تطورًا من المرحلة السابقة وتَهيف 
إلى تسقيق غائية مُماكسة للتطهير في المسرح 
الأرسططاليء وهي تحريض المُتفْرّج على اّخاذ 
موقف. وتقوم هذه الصيغة على تدريب المُمثلين 
على موضوع ما ماخوذ من الواقع ثُمّ عرضه في 
أمكنة عامّة أمام الناس دون الكشف بأنّ ما يقدّم 
هو عمل سرحي مُحضّر مُسبقًا. هذا التْقيّة 
متوحاة من مُشاهدات بوال في أمريكا لكل 
أنماط التعبير التي أخذت طابَعًا سِرّيًا في وقت 
ما كالصٌحافة والموسيقى والمسرح» وكانت دور 


م سار 


م سار 





فيما أطلق عليه اسم عالّم الأقبية أو العالّم 
السفليٌ مقتاحع,06ه7آ1» ومن بعضى الأشكال* 
المسرحيّة كالهابننغ” التي تقوم على توريط 
المُمرّجٍ في حالات مُفاجتة تجعله يْظنّ أن ما 
يراه عو حقيقة وواقع فتكون رَدّةَ فعله أصيلة 
ومُباشّرة. 


تذريب العمل" : 
يَتطلب العمل في مسرح المُضطهّد مُمثْلا 
مُدِرْبًا تدريًا عاليًا خلانًا لما يُوحي به الطابّع 
الارتجالي للاأداء*. ذلك أنّ القّدرة على 
الارتجال” والتجاوّب مع المار الذي يأخذه 
العَرْضٍ -وهو دائمًا مسار غير مُتوئّم - يجب أن 
ال بمهارة عالية في الأداء. لذلك يُقترح بوال 
أسلوبه تمارين خاصّة بتدريب المُمثّْل 
سمح | له باكتساب مهارات هامة؛ وتقرم على 
يقني يقَيّة الليب. وهذه التمارين متنوّعة وعديدة تذكر 
منها : 
- تمرين المرآة: وهو تمرين صامت إيمائيّ 
بَصَرِيّ» يُقرم على وجود مجموعتين مع جوكر 
نودي المجموعة الأولى حركة تَعكسها 
المجموعة الثانية كما لو كانت مِرأة لها. 
- تمرين تقليد الدّمى أو الحيوانات أو يهنة 


مد 


- مسرح الصّورة: وهو تمرين يُقوم على يناء 

موقف اتطلاقًا من صورة مُحدّدة إلخ. 

يُعتّبر مسرح العضطهد مع غيره من التجارب 
المسرحية التي ظهرت في أمريكا مثل تجارب 
فرقة الليقتغ عطقعط” عصتفة والبريد أتد بابيت 
أ#صوناظ كهة شمعظ ومسرح العصابات"» 
والتجارب الأخرى التي ظهرت في دول العالّم 
النالثء الصّيغة الجديدة للمسرح التحريضي" 
الذي ظهر في بداية القرن وغاب تمامًا في 


الخمسينات. وقد انتشرت تجربة بوال في أمكنة 
كثيرة من العالّم من خلال وَرّشات العمل التي 
عمل فيها كمتخّط2ء أو من خلال كتاباته النظريّة . 
نقد حرفت في أورربا ولا سِيّما فرنسا 
والبرتغالء وكان لها تأثيرها أيضًا على مسرح 
دول أمريكا اللانينيّة والعالم الثالث. ومن الذين 
عَيِلوا معه وطبّقوا يقنيّاته الْمُخْرِج اللبنائيَ روجيه 
عساف (1941-) في التجربة التي قام بها في 
قرية عتتايا في لبئان حيث تَوجّه للفلاحين مُباشّرة 
وأشركهم في العمل المسرحي. 

لكنْ أسلوب بوال الذي أثبت فعاليّه في 
مرحلة ما وضمن المناخ الائد في أمريكا 
اللاتينيّة لم يُحقّق تَفْس الغاية في أوروبا حيث 
اصطدم بالشكل التقليديّ السائد للمسرح . 

انظر: التحريضيّ (المسرح-). 
2 المشرح المفتوجح معطا معمر0 
ممعت مقف 1 

تسمية المسرح المفتوح تحيل فكرة انفتاح 
المسرح على ما هو جديد والخروج عن الصَيّمْ 
التقليدية للعَرْض المسرحي وعن أسلوب التعامل 
مع المؤسّسة المسرحيّة الرسميّة. 

استُخدمت هذه التسمية في تجربتين 
مسرحيّتين في فرنسا وفي أمريكا غيسمن توجه 
التجريب” الذي ساد في المسرح اعتبارًا من 
الستّينات من هذا القرن. 


ِرْقّةَ المَشْرّح المَفْتوح الأميركيّة #جمءط1 صهم0 

ني أمريكا أسسّس جوزيف شايكين 
مطنقط .3 )-1١96(‏ فرقة* سرحيّة اعتمدت 
أسلوب الإبداع التساعية على كل المُستويات » 
وضَمْت مين ومُخرجين ويُمثْلِين ومُوسيقيّين 
ورسامين ونقّاد. وقد عملت هذه الفرقة خارج 


مسد دمع 


م صن اق 





إطار المسرح التجاري 1:00529 01 :08 وكانت 
تدم تروضها مَمجانا. من أهمّ المُروض التي 
قَدْمتها قرقة المسرح المفتوح الأمريكيّة عرض 
«فييتروك» عن حرب فييتنام (2)1455 ولد" 
اتحيا أميركا؛ (1411) و«الأفعى» )١1454(‏ وهو 
عرض مستوحى من سر التكوين. 

بدأ شايكين عمله مع فرقة الليقنغ الأ مريكية 
عجأقغعط!' عمافلة كما تأءّ ثر بالمخرج البرلوني 
جيرزي غروتر فكي 60168 .1 (1977-) 
بعد أن عَمِل معه في نيويورك في عام 21951 
وبكتابات الممشرخ الروسيّ كونستانتين 
ستاتسل ا فسكي 9518ةإقاممة5 © (1588-1857) 
حول إعداد الدّور. 


اختار شايكين تسمية المسرح المفترح للتعيير 
عن الرغبة المُلحّة في البحث عن وسائل فية 
جديدة. وقد تمحوّر عمله حول أساليب التعبير 
عند العُمثل* وحول مفهوم التدريب #اتفنتم1. 
وقد ألف عام 1417 كتابًا أسماه «احضور 
المٌّمثّل». اعتبر شايكين أن العَرّض المسرحيّ هو 
عَمليّة عَفُويّة أن الحدث فيه يَظلّ مقتوحًا. كما 
أنّ الشخصيّات والمّواقف تضم لتحؤّلات 
عديدة مما يخْلّق لدى المُتغْرّج التُعور أنه يعيش 
ومُشارك في غذا الحدث. والغاُل الذي يحَلْقه 
العَرْض بين المُمثّل والمُتغرّج" يَجعل المَرْض في 
المسرح المنترح يُقترب كثيرًا من تجارب 


الهابتتغ” والمسرح التحريضئ” والمسرح 
العفوي* 


فِرْقَهَ المسْرّح المَفْتوح الفَرَنْيِبَدَ كتعجمه عصففط 

في فرنسا أسّس الغرنسيّان لوسيان آثون 
قنامااة سآ وزوجته ميشلين عام 41 مؤسّة 
مسرحيّة حملت اسم المسرح المفتوح. وقد 


شاركت فرقتهما بوهرجان أفينيون بشكل داثم منذ 
عام ١لا19‏ وحتى 19048. بعد ذلك انتقلت 
للعمل في باريس حيث اهتمّت بتقديم التصوص 
المُعاصرة. وقد لعبت هذه المؤسّة دُورًا هامًا 
في تعريف الجمهور الفرنسئ على التجارب 
المسرحيّة الجديدة وعلى الأخصٌ مسرح الحياة 
اليوميّة”. استخدّمت فرقة المسرح المفتوح 
لتحقيق ذلك صِيمًا مُتعدّدة عنها قراءة النتصوص 
المسرحيّة بشكل دراميّ (انظر المسرح المُقروء)» 
ومنها تقديم التدريبات على شكل عَرْض يَحضره 
مُغرٌجون وُصولًا إلى تقديم عُروض مُتكاملة. 
3 المسرح المَقّروء مسوعل أعقه0 
أتنمضهز هن كامة طفق 1 

تعبير يدل على مسرحيّات كُتبت في الأساس 
لكي تقرأ وليس يهدف العَرزض. والتسمية 
الفرنسيّة اتتاعنهة من فصقل ععاؤة6ط1' تعني 
المسرح في الأريكة؛ والتسمية الإنجليزيّة 4م205 
قل تعني مسرحيّة المكاذ المُغْلّقء أما تسمية 
المسرح المقروء في اللغة العربيّة فتقترب كثيرًا 
من التعبير الأثماني فصوعل عوم1 . 

أوّل من أطلق التسمية على هذا النرع من 
المسرحيّات الكاتب المسرحي الفرنسيّ ألفريد 
دو موسيه أعكقنالة .ثُ )184410-1١41١(‏ عام 
1 الذي وصف بعض مسرحيّاته بأنها عرض 
يراه الجالس فى أريكته دن كقممل علعمععمة 
[تناع و1 ركان قد كتبها بهذا الشكل للتحرّر 
من الأعراف* ' المسرحية في زمنه. 

جدير بالذكر أن هذه الرغبة بِشُرْق أعراف 
العَرْض ميرت المسرح الرومانسي بشكل عامٌ في 
ألمانيا وإنجتترا مم في فرتا. ولذلك يُمكن أن 
تُصنّف ضمن المسرح المقروه الكثير من الأعمال 
الروهاتسيّة” يثل مسرحيّات الالماني لودقيغ تيك 


م سار 
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لم11 س1 (180-119): ومسرحيتَيٌ 
لبروميثيوس طليقًاة و (السنسيون اعم6© دمآ» 
(1415) للإنجليزيّ بيرسي شيللي بهلاءط5 .م 
(؟1877-19)) ومسرحيتئ «مانقفرد» 
و#سارداتابال» للإنجليزي بايرون 00ز8 
(4خم؟١-1854))‏ ومسرحية «كرومويل» للقرنسيّ 
نكتور هوغو 110250 .لا 185 مممل)ء 
ومسرحيّات موسيه التي أطلق عليها تسمية 
كوميديات اللأمشال معط عبد 

بعد ذلك شاعت التسمية بحيث صارت تَدِلٌ 
على كل مسرحيّة يُفترّض أن إخراجها على 
المنضّة صعب أو غير ممكن» وذلك بسبب 
وجود تعابير كتابة تُختلف عن مَعاير العَرزرض 
المسرحي في نفس الزمن» أو بسبب عدم إمكانية 
تحقيق العمل على المنضّة لأسباب عديدة. من 
هله الأسباب أن المسرحيّة طويلة» أو أنّ فيها 
شخصيّات كثيرة» أو أنّها تتطلب تغييرات كبيرة 
في الديكور”» أو أنْ أسلوبها مُغرق في 
الشاعريّة» أو أنّها تحتوي على موئولوغات كثيرة 
إلخ. ومن هذا المنظور تُعَدَّ مسرحيّة «جذاء 
الساتان» للفرنسي بول كلوديل لعفسهك .2 
(1960-1854) مسرا مقروءً!. 

مع مُرور الزمن؛ ومع تطور تِقنيّات العَرّض 
وظهور الإخراج* لم يَعْد هناك نصوص تستعصي 
على التقديم» وبالتالي انتّتٍ الحاجة لإطلاق 
هذه الصّفة» لا بل إن بعض المسرحيّات التي 
صَُت ضمن المسرح المقروء صارت تُعَدّمم على 
الخشبة . 

بالمُقايل» ظهر في القرن العشرين توججه 
لكتاية مسرحيّات تطرّح مقاهيم فلسنيّة وتأخذ 
أبعادًا فكرية يُجعلها أصلح للقراءة منها للعَرض. 
من هذه المسرحيّات مسرحية «جلسة سريةة 
للفرنس جان بول سارتر ##ناتقة .1.2 -١9408(‏ 


4) ومسرحيّات لمحمد» ولأهل الكيف» 
وتبيجماليون» التي أطلق عليها المصري توفيق 
انها تُطرح مواضيع فلسفيّة. وقد شرح توفيق 
الحكيم هذه التسمية بقوله إني اليوم 3 
02 37 الذّحن وأجعل العمثلين فار 
3 


قراءة المَسْرّحِيّات: 

شاع تقليد قراءة النصوص المسرحيّة قبل 
تقديمها مند الْقِدَم» فقد كانتب بعضص مسرحيّات 
الروماني سينيكا عدوغدة5 (؟ق. م-165م) تُقرأ 
أمام جمهور حاص من المُثفّفِين داخل البيوت أو 
في صالات الحّطابة. وفي القرن السابع عشر 
كان الهُواة من الطبقة الأرستفراطيّة فى بلاط 
لويس الرابع عشر في فرنسا يُقومون بقراءة 
المسرحيّات بشكل تمثيلي. 

في العصر الحديث» انتشر تقليد قراءة 
المسرح في الاتحاد السوقيتي وإنجلتراء وذلك 
للتعريف بكتابات مسرحيّة جديدة قبل تقديمهاء 
ومن أجل إبراز الطابّع الدراميّ في النصّ بمَعزِل 
عن شكل العَرْض. يعد الفرنيَ لوسيان أتون 
قناوكاث مآ صاحب فرقة «المسرح المفتوح”1 من 
الذين مارسوا هذا النوع من القراءة للمُساهمة في 
تعريف الججمهور بالنصوص المسرحيّة الجديدة. 
وقد اعتّبر ذلك نوعًا من الإخراج الصّوتيٌ للنصّ 
تسم الفضاء". كذلك درجت العادة في ععاهد 
المسرح في فرنسا أن يَقرم ظلّاب التمثيل بقراءة 
التصوص بشكل تُمثيليَ أمام الجمهرر" دون 
ديكور كنوع من التمرين يأخذ شكل غَرَه 

انظر : الرومانسية والتسرح . 


م سن در 


عتاهعط! لمن 
محهف 11 6[ه 
سيغة ظهرت في السئينات من هذا القرن في 
امريكا 4 في أورويا مع رغية بعض المُولمَين 
والمُمئلين في تقديم وتمثيل أعمالهم بحريّة يه خارج 
نطاق المؤنّة ومسارحها التقليديّة» ودوت 
الخُضوع لشروط العَرْض المسرحيّ. وقد أخذت 
هذه الصّيغة في حينها طابمًا تجريييًا طليعيًا . 
في فرئسا يمكن أن نجد الأصول البعيدة 
لمسرح المَقهى في المقاهي الراقصة -6ىق© 
عمهم) التي عرفت في باريس مند القرن الثامن 
عشر وحتى الحرب العالميّة الأولى. كما أنه 
يُشْكُل امتدادًا لتقاليد الشانسونييه* ولعُروض 
الأقبية والكهوف والكاباريه* التي تقوم على 
النقد السياس والهجاء اللاذع (انظر التجريب 
والمسرح. ٠‏ وعَرقى المتوّعات). في السبعينات 
والثمانينات صار مسرح المقهى من الأشكال 
المسرحيّة الرائجة التى يرتادها جمهور" المسرح 
التفليديّ لطابعها .المُسلَىَ والطريف ولكثرة 
المونولوغات المضحكة فيها (انظر البولقار- 
مسرح). بالمُقايل» قام_ بعض مدراء المقاعي 
بإفساح المّجال أمام مُؤلّفِين شباب وفِرق من 
المُمثْلين ليُجرّبوا إمكانيّاتهم مما جَذّبِ جُمهورًا 
مُحْتلِفًا. وقد عرف مسرح المّقهى في فرنسا 
نجاحًا متزايدًا بحيث لم يعد من الممكن اعتباره 
ظاهرة عارضةء خاصّة وأنْ هذه العُروض 
تَوصّلت إلى خََلّْقَ عَلاقة جديدة مُباشّرة مع 
الجمهور: وإلى البحث عن شكل جديد للونتاج 
المسرحيّ ‏ وللعَرّض يُقوم على صيغة الإبداع 
الجماعيَ"؛ ويُستعيد بعض عناصر المسرح 
الشعبي”. ففي مقهى المحظة مم6 ها عل غقه) 
في باريس الذي يسع ل .84 مكاناء وحيث 
اشتّهر المُّمقّْل الهزليَ رومان بوتيل 


ه مَسْرَح الْمَقْهى 


م سار 
عللنه8 .8 كانت ورجبة الحساء تُورّع في 


الاستراحةء وكان أعضاء الفرقة وعددهم ١١‏ 
3 بقومون بكل الأعباء بشكل جماعيَ من تحضير 
الديكور” إلى تنظيم الإضاءة* وتصميم الأزياء 
والتمثيل. وفي النهاية يُقومون بجمع الثقود من 
الحُضور على طريقة المُمثُلِين الجؤالين 
تتناعاع:10 فى القرون الوسطى ليتقاسموها بشكل 
مسار. 0 

في الولايات المتحدة الأمريكيّة وُلِدت فكرة 
تقديم عُروض عسرحيّة في المّقهى عام 1481 مع 
نادي لأماما التجريبي لقأسعسنعمع2 مسدالة 12 
طن ععتدعظ]' الذي ابتدعته الأمريكيّة إلين 
ستيوارت 56693 .15 )-1١9470(‏ حيث جرت 
عادة تقديم القهوة خلال العَرْضى تغطية تُقَقات 
الغروض المسرحيّة. 

في إنجلترا ظهر ما يمّْى بعُرورض وقت 
الغذاء عقعط1' عصةطعميد1 في بعض المتقاهي 
المعروفة دون أن تنتشر الظاهرة بشكل كبير. 
- يَتجلّى أسلوب مسرح المقهى بالمٌقرّمات 

التالية: نصوص مسرحية قصيرة. عدد قليل من 

الشخصيّات. حوار* ساخن ومُباشّر. سيطرة 

بع الإضحاك والظرافة على العَرّض. غَلاقة 

حميمة بين المُمّْلِين والمُتفرّجين بسبب غِياب 


الخشبة* وصِمّْر المكان. بّساطة مُطَلَقَةَ في 
الديكور” وفي كل العَناصر السيتوغرافيّة 
والتقيّة. 


- يُشكل الأداء* العُنصر الأساسيئ في مسرح 
المقهى ني غِياب مُكوّنات العَرْض الأخرى 
لذلك يُمكن أن تُعتبره مسرح الممثّل. وقد 
اشتهر بعض المُّلينَ بعُروضهم المتميّرة ني 
مسرح المقهى كالفرنسيين كولوش عطعتطمن). 
وجيرار ديباردير ناءللمهوع12 .3) اللي صار 
لاحًا من نجوم المسرح والسينما . 


م سار 


م سار 





- أمّا الزيائن/ الْمُتفرجين في مسرح المقهى فمن 
نوعيّة خاصّةء لأثهم غالبًا من المُمثلِين 
الشباب الذين يُبحثون عن أفكار جديدةء أو 
م المُقّقِين الفضوليّين لكل ما هو جديد 
ومُتمرّد. 
- لم يهِتم لتاب المسرحيّون المعروفوتن 
بالتأليف لمسرح المقهى إِلَّا في حالات نادرة 
نذكر منها مسرحيّة «أوركستراة للفرني جات 
آتري طدمعم .1 (١1؟‏ دلاخو 1). لكنّ 
لمسرح المقهى كُتَابهِ المحترفون الذين لم 
يَنالوا شهرة خارج زطاقه. 
في العالم العربي حيث كانت المقاهي 
الشّعِييّة مكان لقاء وقرجة تُقدّم فيه مُروض خيال 
الطْْلّ* وجَلّسات الحكراتي"2 لم تُعرّف صِيغة 
مسرح المُقهى بمفهرمها الغربئ باستتاء مُحاولة 
واحدة قامت بها مجموعة من الطاب في مصر 
أسوا فرقة مسرح القهرة عام ١97٠‏ ضمن 
رُغبتهم في تلق مسرح تجريبيَ» وكانت 
استمرارًا لمسرح الجَيْب". قَدّمت الفرقة عُروضًا 
قليلة وتَرْفت بعد وقت قصير دون أن تَخلق 
تقليدًا مسرحيًا . 


« الْمشْرّح المَلْحَمَِ امعط" عنوظ 
2 


مفهوم صاغه وبّلوّره المسرحئ الألمانيٌ 
برترلت بريشت غطع8:6 .18 (1-1494م1١)‏ 
بشكل نظريء وطبقه في مسرحهء مُستئِدًا في 
ذلك على عناصر استقاها من المسرح الشرفيّ"* 
التقليديّ ومن المسرح القديم وقد كان ظهور 
المسرح المُلحميَ استمرارً! لتطؤّر المسرح 
التعبيريّ في ألمانيا حيث طرحت فكرة إضفاء 
الصّبغة الملحميّة على المسرح 6تتدءتفام8 
(انظر التعييريّة) . 


والمسرح الملحمىَ كما صاغه بريشت نظريّة 
مُتكايلة في المسرح لأنها تُعالج العمليّة 
المسرحيّة بكافة أبعادهاء بما في ذلك كتابة 
النصّ وإعداد" العمل للمَرّضٍ والإخراج* وشكل 
الأداء* والديكور” والسينوغرافيا* والموسيقى» 
كما تَشْمْل أيضًا التآثير* على المُتغرّج”*. 

ظهر مُفهوم المسرح الملحميَ في الاساس 
في ألمانيا اعتبارًا من اليشرينات من هذا القرن 
حيث أخذ مُنحى مسرحيًا وإبديولوجيًا في آنٍ 
واحدء إذ أنه كان مُحصّلة لتوجّهات مسرحية 
سابقة له في أوروبا ورؤمتيا عَدَفت إلى تغيير 
وظيفة المسرح في المجتمع من خلال تغيير 
المسرح بحَدٌ ذاته كشكل وكمضمون. من هذه 
التوجّهات نذكر تيّارات المسرح الشّعبِيَ* 
والمسرح التحريضيّ” والمسرح السياسي” . 

وَل من استعمل تعبير مسرح ملحميّ بالمعنى 
الحديث للكلية واستخدم يَقنيّائته بهدف تعديل 
وظيفة المسرح وتأثيره على المتفرّجين هو 
الألماني أروين بيسكاترر :منهعوا2 .1 -1١497(‏ 
5 الذي أدخل “على مسرحه السياسيٌ 
عناصر مَلحميّة على مُستوى النصٌ والعَرّض يثل 
تعديل شكل مكان العَرْض وإدخال عُروضص 
سينمائية وشرائح ضُوئيّة وكبر وحدة تّماسّك 
النسٌ الدرامي بإدخال عناصر وصفية تفسيرية 
والتوججه* للجمهور. استمد فريشت هذا المفهوم 
من بيسكاتور عندما يلا معًا في إعداد” مسرحيه 
«الجُنديّ الشجاع شثايك؟ 099 عن رواية 
التشيكي هاتشيك طاعمهةة. وقد صاغه بريشت 
بشكل نظريّة متكايلة على مراحل هي مراحل 
مسيرته المسرحيّة التي بدأت برفض المسرح 
السائد الذي أطلق عليه تسمية المسرح 
الأرسططاليّ”» يما فيه المسرح الرومانسيّ 
والطبيعي والتعبيرئ. وقد استجدم بريشت بعد 


م سار بذماع 


م صر ار 





ذلك العناصر المَلحميّة يقصد التعليم والدّعاية 
في المسرحيّات التعليميّة عامط والسياصية 
التتى كتبها ومنها الذي يقول لاء الذي يقول 
نعمة و«الاستثتاء والقاعدة» :)1١970(‏ ومن ثم 
توصّل إلى صيغة المسرح المحم مع «الامّ 
شجاعة» 2)١974(‏ وتخطظاها في النهاية مع 
المسرح الجَدّليَ فْنٍ «دائرة الطباشير القوقازيّة». 
جدير بالذكر أن بريشّت لم يعتبر نصوصه 
المرحيّة تُماذج مُنتهية ومتكايلة وإنما تخضع 
للتغيّر حسب مُتطلبات الْعَرْض. 

انطلق بريشت في .نظريّة المسرح الملحميّ 
من البحث في الأصول النظريّة للمسرح الدراميَ 
الارسططاليٌ من كتابات أرسطو عاوأكلتق 
(77-784”ق.م) والتفسيرات التي قُدّمت له. 
فقد رَقَض هذا المسرح وطرح بديلا عنه المسرح 
المُلحميّ الذي يهيف إلى التعليم والمتعة* لأنْه 
يَجعل من التلقّى عمليّة واعية وليس مُجرّد 
انفعال. وقد بَلوّر بريشت مفهوم المسرح 
التلحمي نظريًا في مجموعة النصوص التي 
جُمعت تحت اسم ١كتابات‏ حول المسرح»» 
وطبقه عمليًا على صعيد الإعداد والإخراج. هذا 
التكائل في العَرْض النظريّ والتطبيق العمل 
يُفْسّر نجاح وانتشار مفهوم المسرح التَلحميٌ؛ 
ويُعطي لبريشت صفة "الدراماتورج* بالمعنى 
الكامل للكلمة.: (انظر دراميئ/ مَلحميٌ» 
النراماترر جية) 


السّمات العامّة للمَسْرّح المَلْحَمِيَ : 

انطلق بريشت بشكل أساسئ من الرغبة في 
تغيير كور المسرح من خلال طرحه للمسرح 
المَلحميّ كبديل يودي إلى تغيير الواقع. ولم 
تتوقف مُقارّبته للمسرح الدرامي عند القدء» فقد 
طرح بدائل تتاولت العمليّة المسرحيّة في كل 


مُكوّناتها «لكي نُقدّم شيئًا مُختلفاء 
نُقدّمه بشكل مُختلِف» . 

على الرغم من أن بريشت انتقد المسرح 
الدرامي القائم على المحاكاة" والإيهام" إلا أنه 
لم يبتعد تمامًا عن المحاكاة وتصوير الواقع؛ بل 
تعامل معها بشكل مُختلف ومن منظور ماركسي . 
فدلا من اعتبار هذا الواقع واقمًا جامدًا يُؤثر 
المجتمع على الفرد فيه كما في المسرح 
الطبيعي» أو يُتجابه فيه الفرد مع المجتمع كما 
في المسرح التعبيريّء طرح بريشت جدَلية 
التلاقة ما بين الفرد والمجتمع» أي ها بين 
الإنسان والعالم ومن تجلال توضيع الحدث في 
سباق تاريخي (انظر التأريخية) . 

التقد بريشت توججّه الموضوعيّة الجديدة 
أعلاءالطعمى عسلة الذي كان سائدًا في زمنه 
لأنه يَعرض الواقع كما هو دون مُعالجة فئية 
(انظر وثائقي - مسرح)» ولأنه يُغِيّب الضّراع* 
ويّضع المتفرّج في موقف القَبول أو الرفض» في 
حين أن بريشت يُريد للمُترّج موققًا آخر هو النقد 
من خلال استرجاع الوظيفة التمليميّة للمسرح. 
ومن نجلال إدخال عناصر التغريب" على كل 
المستويات . 

انطلق بريشت من رفض المسرح الدراميَ 
القائم على التمثل* والإيهام» واعتّبر أن كسر 
الإيهام من خلال الإعلان عن المسرحة” في 
مرحلة ما من مراحل الْعَرْض يَخْلّق غلاقة مُختلفة 
ما بين الواقع والمسرحء أي بين المُتفرّج وواقعه 
وما يراه على الخشية. 
- على الصعيد الدراميّء أخذت الجكاية* معنى 

مُحَدّدًا عند بريشت لأنه لم يطرحها كقِضة 

مُتسليلة وإنّما كحدث متقطع يرى المتفوج 

أجزاءً منه. وبذلك تختليف الحكاية عنده عن 

الحبكة” في المسرح الدرامي. والقَظع في 


م سار 


هخ 


م ناور 





الفعل الدرامي” يُتجِلّى لديه على كل 
العُستويات: مستوى الطاب" المسرحيّ 
الذي يتضمّن الحجوار" والسّرد" والأغاني» 
ومُستوى المضمون ومُستوى الأداء. كما أن 
الجكاية تبدو أديه في نهاية الأمر سيرة 
للشخصيّة* أو مَسارًا يُشْكل الغسترس 
الأساسي ‏ 1ه76هك0/ عداكه0 الرابط بين 
مُكوّناتها. وقد استخدم بريشت القالّب 
السّرديَ في عَرْض الحدث بحيث تُروى 
الجكاية على أنها جرت في الماضيء وهنا 
يَظهر أن المهم ليس «ما حدث؛ وإِنّْما ١كيف‏ 
سحدلث1 ., 
ولأن الجكاية تَعرض حدنًا جرى في 
الماضي؛ فإنّ يُِية العمل الْملحميّة القائمة على 
السّرْد تعتمد شكل التقطيع* إلى لوحات تُشكُل 
كل لوحة منها تَموذبًا أو موقمًا ما ضمن 
الامتداد الزمنيّ . والامتداد الزمنيّ تلح تيان 
التحؤل لدى الشخصيّة (تحول «غالي غاي؟ في 
مسرحية «رجل برجل». 
ليه تُوجد في مسرح الملحميٌ بنية تصاغديّة 
كالتي نجدها في المسرح الدرامي. فالعُقدة* 
نه تَغيب» ولا توجد ذُروة* للحدث» كما أن 
الصراع فيه لا يُطرح كصراع مُعلّن ومباشّر بين 
الإنسان والإنسان؛ أو بين الإنسان والعالى 
وَإنّما يقوم المُتفرّجٍ باستنتاجه استتتاجا. وغائبا 
ما يُستِبدَل الصّراع بمبد! التناقّض «التنافُض بين 
السلوك والكلامء والتنافض في التصرّفات)ء 
وهذا ما يبدو فى إعداد بريشت للمسرحيّات 
الدراميّة بحيث تأخط الصّبغة الملحميّة» ففي 
مسرحيّة «كوريولانس» التي أعدّها عن وليم 
شكسبير #لفموفعطه580 .90 (1511-1554) 
َم متشهد المحاكمة الذي يُشكل ثُروة الصراع 
خارج الخشبة. وحتى عند وجود موقف 


مأساوي واضح فإنّ بريشت في إعداده للعمل 
يَعْيّبٍ هذه المأساوية وينبدلها بمحاولة فهم 
رمُعالجة الف الموضوعي الذي يُوَدَي لها 
لأنه يعتبر أن الإنسان لا يتصارع مع القُوى 
الغييّة وإِنّما يتفاعل مع الْرف الذي يوجّد 
فيهه ويؤثّر فيهء وهذا ما تّجده في إعداده 
لمسرحيّة "أنتيغونا» لسوفوكليس عإعمطه5 
(4082-156ق.م). 

كذلك فإنَ الخاتمة”* لّديه ليست كاملة 


ومُغلّقةء وَإِنّما مفتوحة. فالامَ شجاعة في 
مرحيته التي تحيل نفس الاسم تتمرٌ في 
تجارتهاء وللمُطرّج أن يتصوّر تنمّة الحدث بعد 
انتهاء المسرحيّة (انظر شكل مفتوح/ شكل 
مُغلق). 

- تَعامّل بريشت مع الشخصيّة المسرحية بشكل 


الشخص في الحياة» وإنّما تتألف من مجموعة 
أفعال وخطابات غير مُتوافقة فيما بينهاء 
ويُمكن أن قرأ كعلامة مثلها مثل بَقيّة عناصر 
العَرّض الأخرى . وقد أفرد بريشت للشخصيّة 
أهمُيّ خاصّة -لكنّه عَدَل شكل تعبيرها وركّز 
على سُلوكها الذي يُعبّر عنه على مُستوى 
الكلام ومُستوى الحركة” والوضعيّات. وهذا 
اللوك هو سلوك اجتماعيّ تاريخ ولهذا 
يُقال إن مسرح بريشت هو مسرح الغستوس”. 


- على مُستوى العَرْض تُكون الخشبة في العَرْض 


المُلحمى حشبة فارغة يُغيب عنها الديكور 
التقليدي. إلا أنْ الأغراض المُتخدمة فيها 
تكون غالبًا أغراضًا واتعيّة لأنها تُبلور المّلائة 
بين الإنسان والواقمء وهذا ما نجده في 
مسرحيّة «الأمّ شجاعة» حيث تَلعَبٍ العرية كورًا 
أماسيًا في تصوير عَلاقة الأم شجاعة بواقعها 
(انظر القَّرّضص المسرحي). كذلك استعمل 


م سر ادر 


مسراو 





بريشت في المسرح المَلحمي اللافتات التي 
تمِيِن عن المكان والزمان ومُّجرّيات الحدث» 
لا بل إن الشخصيّات بِسَّدٌ ذاتها ضمن قراغ 
المكان تُصبح. عّلامة تَدِلَ على المكان 
والزمانء مثلهنا أي عرض من أغراض 
العرض. ‏ , 
رَفضى بريشت مدأ الجدار الرايع” الذي هو 
أساس مبدأ الإيهام في المسرح وألغى الستارة” 
في بعض الأحيان» واستّخدم إضاءة" ابتة يَرى 
المُمْرّحٍ مصدرهاء وجعل الخشبة* تُعين على 
أنْها خشبة مسرح بشكل دائم من يلال عناصر 
ترز المسرحة (لافتات» توججه للجمهور إلخ) 
وبذلك لا تعود الخشبة صورة مُصعّرة عن العالّم 
ولا هرآة لواقع المُتفرّجء وإِنّْما تُتحوّل إلى مِتّر 
للمحاكمة والنقد. 
كذلك تبرز المسرحة في أداء المٌمثّْل الذي 
يروي عار شخصيّة ولا يُتمئّل نفسه فيها وإنّما 
يبتعد عنها باستمرار. وهذه عناصر استمدها 
بريشت من تقنيّات المسرح الشرقئ ولا سِيّما 
الصيني. وقد تَعرّف بريشت أيضًا على مسرح 
النو” اليابان وتعاليم المنظر الياباني زيامي 
تسومح )١514-17‏ عن طريق الترجمات 
الإنكليزيّة التي 'قَدّمتها إلييزابيث هاوبتمان 
مسقصطمندد1؟ .15 لهذه النصوص. 
على صعيد العّلاقة مع المُتفْرّجء انطلق 
بريشت من فكرة المواجهة بين فضائين هما 
فضاء" المُتمْرّج وفضاء العَرْض وهذه العلاقة 
بدأ بتعوّف وتَممٌلء كُمْ تتحوّل إلى تباعٌد تدريجي 
يصل'؛ إلى مرحلة انّخَاذْ الصالة موقفًا ممًا يُعرَض 
عليها. أي إِنّ عمل المُتغْرّج عند بريشت يبدأ 
حين ينتهي العَرّض حسب تعيير الفيلوقف 
الفرنسئ لوي التومير #عقعطالف ءآ. ونذكر هنا 
أنّ هذه النقطة بالذات لم تسق دائمًا على 


مُستوى التطبيق . 
تأثير بريشت: 

في بومنا هذا يُعتبر مسرح بريشت المَلحميّ 
من الكلاسيكيّات لألّه شكّل تَحظة هانّة في 
تاريخ تطور المسرح. 

على الرغم من أن بريشت نشل بين دول 0 
أورويا وأمريكا والاتحاد السوفيتي» إلا أن 
مرحه المَلحميّ لم يتشر في العالم إِلَّا بعد 
الخمسينات» ومن خلال جُولات فرفة «البرليئر 
أنسامبل» التي أدارها بعد عودته إلى ألمانيا 
الديمقراطية: وئلته في ذلك زوجته هيلينا كايغل 
إعواء77 .11 التي تابعت عمله بعد موته وفرضت 
أسلوب عمله كما هو دون أية إمكانية للتغيير 
(انظر تُموذج العَرّض). 

في الخمسينات» ومع انتشار طروحات 
المسرح السياسي في فرنساء تَنَت مجموعة من 
المعّفين والمفكّرين مثل برنار دورت 20:4 .8 
ورولان بارت وغطاية8 .1 في مجلة «المسرح 
الّعبِيَ' أفكار بريشت المسرحية. .وقد اعصّبر 
المسرح المَلحميَ في حينه نقيض مسرح العَث” 
الذي لا يلتزم بقضيّة. وقد كان تأئير بريشت على 
المسرح في العالّم واضحاء خاصّة على مُستوى 
تحرير العَرض المسرحيّ من القوالب السائدة» 
وعلى مُستوى آليّة تحضير العَمَل المسرحيّ بما 


في ذلك إعداد النصوص وتكوين الفِرّق وأداء 


المُمثْل والتعامل مع مُكوّنات العَرْض. وكذلك 
على المستوى النقديّ إذ إِنَّه أسّس نظرة جديدة 
في مُقارّبة العَرّض (انظر الدراماتورجية). على 
مُستوى الكتابة كان تأثير بريشت والمسرح 
المَلحميّ واضحا في أورويا وبقيّة أنحاء العالّم. 
ومن العُْتَاب المسرحيّين الذين تأثّروا به 
الإنجليزيّ جرن أردن معلعة .1 (19570-) 


م سار 


والألمانتين ماكن فريش طو5 .24 -١9411(‏ 
1) وبيتر قايس كفاع .2 )19845-1١911(‏ 
والفرنسي آرمان غاتي 8189© له (4؟9١1-)‏ 
وإيميه سيزير #عندهعة0 .8 (1917-). لكنّ تأثير 
ظلت على ممُستوى العَرْض أكثر منها على مُستوى 
الكحابة . 

جدير بالذّكر أنَّ المسرح الشرقيّ الذي كان 
مصدر إلهام لبريشت عاد وأخذ منه تقتيّات 
وهذا ما حَقّقه المُخْرِجٍ اليابانيَ سيندا كوريا 
ث4 5 (89+2١1-؟)‏ الذي درس عند 
بيسكاتور ويُعتبر أوّْل مَنْ عَرّف المجمهور" اليابانيٌ 
بمسرح بريشت. كذلك فإن فرقة طوكيو أنسامبل 
التي أسّسها هيرا واتاري ه77 هعزتة على 
غرار البرليئر أنساميل اختضّت بتقديم مسرحيّات 
بريشت. في العالم العربئ عرف بريشت منذ 
الستّينات. فقد تُرجم كتاب «الأورغانون الصغيرة 
إلى العربيّة في مجلة «المسرح المصريّة» في آب 
25 وكان قد سبق ذلك ترجمات عن 
الألمانيّة لمسرحيّات بريشت قام بها المصري 
عبد الغفار مكاري) ركذلك عد الرحمن بدوي 
بريشت «الاسخناء والقاعدة؛ في مصر من إخخراج 
فاروق الدمرداش عام .١514‏ وقدّمها أيضًا في 
نَفْس السنة السوريّ شريف خبزندار/(+194-) في 
دمشق. والواقع أن نظرية يريشت حول المسرح 
اللحميّ دخلت العالم العربي بزخم بين 
المتقفين أن طروحاته الأيديولوجية توافقت عع 
فكرة الالتزام السياسي التي سادت في تلك 


الفترة»ء ومع الرغية في إيجاد قالّب مسرحي. 


يتوج للجماهير العريضة. من المسرحيّين العرب 


من تعرف على نظريّة المسرح المَلحميَ عن 


م سار 


طريق التعامل المُباشَر مع فرقة البرليئر انسامبل» 
وهذه حالة العراقن يوسف العاني )-١97/(‏ 
الذي غيل مع الفرقة اعثبارًا من عام 19868» 
وكذلك السورئّين عادل قره شولي ونبيل حقار 
الذي ترجم العديد من مسرحيّات بريشت عن 
الألمانيّة. ومنهم من تَعرّف على هذا المنهج من 
خلال مُشاهدة عُروض بريشت في ألمانيا مثل 
العراقيٌ عوني كرومي (1594-). ومنهم من قام 
بإعداد مرحيّاته بحيث تتلاءم مع الواقع العربيئ» 
وهنا ما حَشّقه اللبناني جلال خوري )-1١9984(‏ 
الذي أعدّ مرحيّة «صعود آرتورو إي» لبريشت 
مع روجيه عساف )-١941(‏ عام 219757 وأعاد 
تقديمها في عام ١9485‏ تحت اسم «زلمك يا 
ريس؛» كما قدَّم مرحيّة «جحا في القرى 
الأماميّة» المُستَمَدّة من مرحيّة «عظمة ويؤس 
الرايخ الثالث؛» وغير ذلك من الأعمال 
المُسَمَدّةَ عن بريشت مثل «وايزمانو بن غوري 
وشركاه؛. من جانب آخخر تتالت ترجمات بريشت 
إلى العربية عن القرنسية والوتجليزية كما فعل 
المصريّ بكر الشرقاوي الذي ترجم عن 
الإنكليزيّة في السبعيناثب بعض مسرحيّات 


بريشت. 


بنَفْس المتحى تَعرّف المسرحيّون العرب على 
المسرح المَلحميٌ عبر كتاباث الغرب عنه؛ أو 
عبر مشاهدة غروض تعتمد يقيّاته» فكان ذلك 
بداية موجة استخدام الأسلوب اليريشتي في 
الإخراج. نذكر من هؤلاء المُخرجين العراقئين 
ابراهيم جلال (1458-) وتام محمّد 
(1975-) واللبنانيّين يعقوب الشدراوي 
(1874-) وروجيه عساف (1941-) والجزائري 
عبد القامر عللرلة (1442-19178). جدير 
بالذّكر أن التعرّف على المسرح الملحمي توافت 
مع توججه المسرح العربيَّ إلى استخدام عناصر 


1١ 





ع سار م سار 
مُستقاة من الثّراث المَحلَّيَ يثل الحكواتي” 2 موسيقيّة مُعيّنة واستثارة أحاسيسه من يلال 
والراري واستخدام الأغاني م في المسرح. بل تحقيق التدا حل بين النصٌّ والصورة والموسيقى 

يُمكن أن تقول إن مسرح بريثت الملحميّ كان تكون الموسيقى في هذه الحالة نقطة انطلاق 


من الأسباب التي أدّت إلى فتح عيون المسرحيّين 
العرب على إمكانيّة العودة إلى الثّراث واستقاء 
ونذكر في هذا 
الإطار أعمال روجيه عساف مع فرقة الحكواتي 
في لبنانء وأعمال المغربي الطيب الصديقي 
)-١959(‏ المستمدة من التاريخ والتي تحيل 
طَابَعًا ملحميًا وأهمّها «معركة الملوك الثلاثة» 
و«مولاي أسماعيل؛ و«مولاي إدريس» وائسحن؟ . 
كذلك يُمكن أن نجد الطابّع المَلحمي التاريخيّ 
في مسرحيّة «حرب الألفي عام؛؛ وفي مسرحيّة 
«الرجل ذو الجذاء المطاطي» للجزائري كاتب 
ياسين .)١984-1978(‏ وبشكل عام فَإنَّ توجه 
التسييس في المسرح العربي كانت نتيجة التأثر 
بنظريّة المسرح المَلْحمِيَ على صعيد التاليف» 
وهذا ما نُجده.في مسرحيّات مثل «آه يا جيفارا' 
000 للمصري ميخائيل رومان (١؟98١-‏ 
16 ومسرحيّة لومومبا أو القناع والختجر 
)١975(‏ للمصريّ رؤوفا مسعدء ومسرحيّة 
«اتفرج يا سلامة )١9584(‏ للمصري رشاد 
رشدي» ومرحيّة #سهرة مع أبي خليل القبّاني؛ 
و#حفلة سمر من أجل © حزيران» للسوريّ 
سعدالله ونوس (19881-). 


انظر: درامي / مَلحميّ » شكل مفتوح/ شكل 


عتاصر مسر حية 2 تحليّة مله . 


مُعْلّقَء الغستوس» التغريب. 
> الْمَسْرّحِ الموسيقيّ معط لملعدا 
لممامددكا بحتههةة 


تسمية ظهرت حديثًا لنوع من العُروض تَلمب 
الموسيقى فيه الدّور الأساسيّ. يَهدِف المسرح 
الموسيقيّ إلى تُوريط العتفرّجح من حالة 


العَرّضء فهي تحيل بُعدا دراميًا وهي التي تروي 
الحدث بالإضافة إلى أنها تشكّل ما يُسمَى 
الديكور الشمعى #«7مممد <م266 الذي يُعطي 
إيقاع* الحدث ويُؤكّد على دراميّة الزمن. 

ارتبط هذا النوع من العُروض بالتجريب منذ 
الخمسينات: وتطوّر في السّينات بانّجاهِينَ هُما 
مسرح الألانت أعفاتصدتاكمة مك11 والمسرح 
الصوتن عدم عهه72. وقد كان منذ ظهوره 
يرمي إلى التميّز عن الأويرا* وعن الموسيقى 
التصويرية المرافقة للمَرّض المسرحيّ. لكن في 
السبعيتات صار تعبير المسرح الموسيقي يَسْمْل 
أشكالا مُتترّعة من العُروض منها إخراج الأوبراء 
ومنها عُروض مسرحيّة تُشكُل الموسيقى الصوتية 
فيها إلى جانب الصورة العنصر الأساسيء» وهذا 
ما تجده في عُروض الأميركي روبرت ويلسون 
ممعلا/؟ .8 (1545-) والإيطاليئ كارميلو بينه 
عدعظ .0 )-1١979(‏ والأميركية مريديت مونك 
عله360 34: ومنها عُروض تستنبط روحيّة الشعر 
من خلال صياغته في مقطوعة موسيقيّة» وهنا ما 
حاول تحقيقه الموسيقي الغرنسي بير بوليز 
#علنام8 .8 (1976-) عندما ألف عَمَنَُا موسيقمًا 
انطلاتًا من قصيدة «المطرقة دون صاحب» 
للشاعر الفرنسيٍ رونيه شار مهد .82 وحؤّلها إلى 
عَرْض» ومنها عُروض تقوم على تناحّم الموسيقى 

مع الإضاءة” والمُؤبّرات البصريّة كما في عُروضص 
الفرنسي جان ميشيل جار عهنة1 .3.84. 

من الأعمال التي تتدرج في إطار المسرح 
الموسيقي عُروض الفرنسيّ جورج جسن 
5نطوعجف .0 الذي كتب عِدَة أعمال منها «قِصّة 
الذئاب» )١1519/7(‏ وغيرهاء رأعمال خوج ب بسر 


مسار 


سا 





باراث غقممة8 .8 الذي أخرج مسرحيّة «واحد 
ضدٌّ الجميع؛ (1491) ضمن هذا الترجه. 

انظر: الموسيقى والمسرح» المسرح 
الغنائي 2« المُؤثرات الصونية . 
» مَسْرّح الهّواء الطّلْق ‏ #مءط عنة سعج0 
تامام عك محتقفة1 

انظر: العّمارة المسرحيّة: الشارع 
(مُسرح-)ء المكان المسرحيّ. 
8 الْمَسْرَحٌَ جاتتجع سام 15 بي 1لقطدعطا!' 

مفهوم تَبلوّر نظريًا مع محاولة تحديد 
تُخصوصية ما يُشكّل ماهيّة المسرح من الناحية 
الفلسفيّة ضمن ما سمي نظريّة المسرح 776072 
عاك منك ومن الناحية النقديّة فيما سمي عِلم 
المسرح هماد 7ق754: ومع مصاولة إبراز هذه 
الخُصوصيّة على مُستوى الكتابة والعَزض 

من الصّعْبٍ إعطاء تعريف مُحدّدِ لمفهوم 
المشرحة لأنه استّخدم في سياقات مُتنرّعة 
ومُختطِفة. يعتبر المسرحي الروسيّ نيقولاي 
أيفرينوف كامسنعص8 .1 )1١9561-14195(‏ أوّل 
من استّخدم هذا المصطئح عام 01957 وقد 
اشتقّه من صفة مسرحيّ بالررسيّة عومصلدمهع؟ 
للدّلالة على ماهيّة المسرح وما يُشِكُل جوهره. 
وقد أتى ذلك في سسياق أبحائه -حول ولادة 
الأديان» إذ طرح فكرة أنْ الأديان وُلدت من 
الحاجة الفِطريّة لدّى الإنان لتَسْرَحَةٍ ألفغاز 
الوجود. وقد ذعب إلى أبعد من ذلك حين أكد 
أن كل إنسان حمل في داخله رَغبة في تغيير 
هيه والتنكر بهيئة أخرىء وهذه الرغية تُعادل 
الحاجة الجنية للطمام رغيره. 


في اللغة العربيّة يَصعُب التعيير عن مضمون 


نفشه كمشاكاة" 


هذه الكلمة بمصطلح محدّد لِأنْ كلمة «المَسْرَّحَدَ» 
التي هي أقرب ترجمة عرييّة لهذا المُصطلح 
مُشقّة من فعل مَسْرَحَ الذي يُبتدعي في ذهن 
المُتلقّي معنى تحويل وإعداد" 
أو حدث من الحياة اليوميّة للمسرحء وهو ما 
يُطابق باللغات الأجنيية كلمثي ممع هدتل ققط1 
رصم نم26 معد[ (انظر الإعداد)» فيقال مسرحة 
الرواية ومَشرحة القصيدة إلخ» في حين أن 
المعنى المقصود هنا هو ما يُشْكُل الخُصوصية 
المسرحيّة" (ماهيّة المسرح) في العمل 
المسرحى؛ تمامًا كما يُقال عن الأدبيّة 
امه 1] إِنّْها خُصوصيّة الأدب عمدهرقانآ 
في العمل الأدبي. أمَا تعبير التمشْرّح الذي 
استعمله الكاتب المصريّ يوسف إدريس 
(4214941-1579 نيغظي أحد معاني الكلمة 
فقط » لأنْه يُعيّر عن حالة تتم عن إضفاء طابّع 
المسرحة على أيه مُمارّسة. 

وولادة تعبير المسرحة مُعاصر لولادة تعبير 
الأدبية 100058 الذي أطلقته حلقة براغ 
للتمييز بين مُكوّنات العمل اللغويّة التي تُحدّد 
ماعيّة الأدب. وبين الأدب في حالته النهاتيّة 
كتتاج إبداعي . 

كان ظهور مفهوم المسرحة في الغرب في 
بداية القرن العشرين تعبيرًا عن الحاجة في تلك 
المرحلة للخُروج بالمسرح عن يطاق الأدب 
والكلمةء وإعلانه كفن مُستقِلّ له خُصوصيّته 
المشهديّة التي تُبرز في لغة العَرّض. يندرج ذلك 
ضمن ردّة فعل على المسرح الإبهامين 73:72 
#منعطلة4 المُغلّق الذي يفي أعرافه ليطرح 
تصويرية للواقع (انظر 
الخُصوصية المسرحيّة). وعلى الرغم من ذلك 
فإنْ تعريفه المسرحة بشطوطها الواسعة كحالة 
مُختيفة عن الطبيعيّ والعاديّ وكنرع من 


مادّة أدبيّة أو ف 


م مرار 


الاصطناع والإيهام يجعل من المُحاكاة بِحَدٌ ذاتها 
نَواة للمسرحة لأنها حالة إيهاميّة مُصطتعة 

وقد عرّف الناقد الفرنسيّ رولان بارت 
كعطاتة8 .2 عام 1905 المشرحة على أنها 
#المسرح بدون النصّ»؟ (أي بدون الجانب الأديِيٌ 
في النصّ المسرحيّ)» وبأنّها مجموعة العَلامات 
التي تتشكّل على الخشبة انطلاقًا من مُخطط 
الحدث المكتوب» وبالإضافة إله» مع كل ما ما 
يُحيله ذلك من تأثير” على المتلقي . انطلاقًا من 
هذه المُعطيات إن المشرحة بمعناها الدقيق هي 
كل ها يحمل طابّع القاجحة مالي مععجة عق 
وك ما يتحول طابمًا مُصطمًا (بمعنى اختلافه 
عمًا يوجّد في الحياة العاديّة) في النصٌ 
والعَرْضص» وكل ما يُفترض الازدواجية (المُمثل" 
والشخصية” التي يُؤدّيهاء الديكور”* والمكان” 
الذي يوحي به إلخ). من هذا المُنطلّق فَإن كل 
عمل مسرحيّ مهما كان أسلويه يُحمل نوعًا من 
المشرحة تتفاوت نستها من نوع إلى آخر. 

كان الإعلان عن المشرحة وسيلة لجأ إليها 
المسرحيّرن في مرحلة البحث عن الحُصوصية 
المسرحيّة في النُصف الأوّل من هنا القرن 
لتنضير المسرح الإيهامي بعد أن وصل إلى طريق 
مسدود بنفيه للجانب اللْمِبيّ فيه. وقد استخدمت 
عملية المسرحة بشكل مُعلّن لكسر الإيهام من 
يلال الإعلان عن المسرح كمسرحء أي كشف 
المسرحيّة وإبرازها كعتاصر لها 
مَرجعها في المسرح وليس في الواقع» واللجوء 
إلى وسائل تكشف آليّة إنتاج العمل المسرحيّ 
بدلا من إخفائهاء وتُذكر المُتغرج* بوجوده في 
المسرح «انظر الإنكارء التغريب). كذلكٍ ظَ 
اللجوء ء إلى إعلان المسرحة لم يكن عُنصرا 
علاقة بالأسلوب والشكل فقطء وإثّما 3 
للوصول إلى بتة مسرحيّة مُغايرة (انظر شكل 


الأعراف” 


م ملاو 


مفتوح/ شكل مُغلق). 

ولتحقيق ذلك استلهم المسرحيّون عناصر 
موجودة أصلًا في كثير من الأشكال المسرحيّة* 
القديمة مثل المسرح الشرقي” التقليديّ والمسرح 
اليوناننت حيث يُهيمن طابّع الأسلية* على 
مُكوّنات العَرْضء وحيث يُقوم الخطاب” على 
التناؤب والتلارّم بين السّرّد* والفعل» وبين غناء 
الجوقة”* وجوار* الشخصيّات. كذلك إن أشكال 
المسرح التّعبِيَ”: وعلى الأخصٌ السيرك"* 
والكوميديا ديللارته* شَكُلتَ مصدر إلهام لكثير 

من المسرحيين الذين وجدوا فيها عناصر لعي 
واضحة. كما أن بعض العناصر التي كانت 
موجودة في مسرح القرون الوسطى وفي جمالية 
الباروك" التي طبعت المسرح الإسباني والمسرح 
الإليزابئت استخدمت بغاية تحقيق المسرحة 
(المسرح داخخل السرح” 0 الترضة* للجمهور. 
وجود هذير اللعبة عع ع0 سعدءقة على 
الخشبة). 

في يومنا هذا يم إبراز المشرحة على صعيد 
الْمَرْض من خلال وسائل تكير الإيهام”* وتقطع 
السلسل الدراميّ وتُذكْر المُتفْرّج بوجوده في 
السرح. ريم ذلك من يلال تغبير تروف 
العَرض المعتادة بما في ذلك شكل المكان 
وشكل الأداء” (الطابّع اللّعبِيَ والحركات المُرمّزة 
واستخدام الاقنعة) ومن خلال إبراز الأعراف 
المسرحيّة بشكل مقصود كعُتصر يُرججع إلى 
المسرح؛ واستخدامها خارج سياقها التاريخيٌ . 

على صعيد التلقّي يمكن أن تُؤدي المترحة 
إلى إخراج المُتفرّج من سلبيّته ومن حالة التلقي 
الانفعاليّة البحتةء وذلك بدعوته لأن يُفكر ويُحَلّل 
ليُفكك هذه الأعراف ويُعيدها إلى سياقاتها 
التاريشية؛ وهذا ما انطلق منه المسرحيّ الألمانيٌ 
برتولت بريشت كطعمع8 .8 (1107-1494) ني 
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نقده للمسرح الأرسططالي”. وقد استَدمر بريشت 
المشرحة بشكل واضح ووظفها في مسرحه 
المتلحميّ (انظر التغريب). 

من جهة أخرى فإنْ المسرحة كأسلوب 
ترافقت أيضًا مع الدعوة إلى العودة بالمسرح إلى 
أصوله التلفسيّة . فقد اعتَّير الفرنسيّ أنطونان آرتو 
منسعف لى (1918-18475) أنَّ ماهيّة المسرح 
تكمن في الحركة” وليس في الكلمة: ولذلك 
دعا إلى مسرح يتخلص من سيطرة النصّ ويتحوّل 
إلى مُمارّمة طقسيّة لها بعد ميتافيزيقيٌ وإلى 
وسيلة تعبير تّتجاوز اللغة والجوار كوسيلة 
للتواضل”*. 

تناولت أبحاث سوسيولوجيا المسرح* هذا 
البعد بالتحليل» فقد تقصّت أبعاد المشرحة في 
الطقوس وفي السياة اليومية من خلال البحث 
عن العلاقة بين التلقس” والمسرحء واللِّب* 
والمسرحء وبين المسرح والحياة” العاديّة. 
وذلك ضمن التوبجه لاعتبار العمل المسرحيّ 
مُمارّسة اجتماعيّة لها غَلاقة بالحاجة الفطرية 
لعب والتكّر والقُرْجة» واعتبار أن كلّ ما يَخرق 
العاديّ في الحياة اليوميّة يتحيل شيئًا من 
المسرحة (انظر اللَّعِبِ والمسرح). 

انظر: الإتكارء التغريب. 
* مسرحوية الفُضْل الواجد رمام ععة عدن 
علقت أ أت ممغاط 

تسمية تُطلّق على نوع من المسرحيّات 
القصيرة تطوّر بشكل خاصٌ في نهاية القرن 
التاسع عشر. ويُمكن عمقارّنة مرحيّة الفصل 
الواحد نسبة إلى المرحيّة العاديّة بالقِصّة 
القصيرة نسبةٌ إلى الرّواية. تتراوح مُذدّة عَرْض مثل 
هذا النوع من المسرحيّات بين عشرين وخمسين 


دقيقة» وقد تدم في عرضى واحد مرحيّتان 


قصيرتان أو أكثر. 


ُثْبَة المَسرَحيّة من فُضْل واحد: 
- المادّة الدراميّة فيها مُكّفة لا تحيل تطورًا 
دراميًا كبيرّاء فهي تتركّز على موضوع واحد 
يُبرز أزْمة أو حالة أو يُطرح مرحلة في حياة 
شخصية* ما دون الدخول في التقاصيل. وهي 
لذلك لا تحتمل التبكات الثانويّة. كذلك 
تتميّز هذه المسرحيّة بسرعة الإيقاع” وبوحدة 
المكان ويقلّة عدد الشخصيّات التي تُصور 
بملامحها العائة. 1 
يُعتبر الويديّ أوغست ستريند برغ 
مهماقءث (1917-18445) من أهمٌّ الذين 
كنبوا مسرحيّات في فصل واحد. فقد آلف 
مجموعة من إحدى عَشْرَة مسرحيّة كُتبت بين 
خا و1455 أشهرها مسرحيّة «الأب». كما 
قدّم لها بدراسة حول هذا الشكل المسرحيّ 
نُشرت عام 1444. كذلك يُمكن أن تذكر 
مجموعة المسرحيّات ذات الفصل الواحد التي 
كتبها الروسيّ أنطون تشيخوف 6#تاعطه1 ل 
)19:4-1١80(‏ وأشهرها 7الدبّ». كذلك كتب 
البلجيكيّ موريس ميترليتك علعسناتعاعمقة .11 
(1984-187) عِدَهَ مرحيّات من فصل واحد 
أطلق عليها تسمية «مسرحيّات التجموده متها 
«العميان؛: وهفي داخل البيت». وكتب الأميركيٌ 
ثورثون وايلدر 9011061 .15 (لاقما-هلاو١)‏ 
83 اسكتمًا قصيرًا من فصل واحد». كذلك 
كتب الإيرلنديّ صموئيل بيكيت ##طدم8 .5 
(1144-19495) مسرحيّة من قصل واحد أسماها 
#فصل من دون كلام؟». ومن المسرحيّات ذاث 
الفصل الواحد الشهيرة تذكر مسرحيّة 9قِصَّةَ 
حديقة الحيوان؛ للكاتب الأمريكيّ إدوارد ألبي 
ععطلة 8 (13478-) ومسرحية روح إلياتورا» 
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للكاتب الروسيّ أ. لوناتشارسكي 
تعلتقطء أهصاسآ ذف (0/6خ١977-1١1)‏ ومسرحية 
اجمهوريّة فرحات» للمصرئي يوسف إدرين 
(1441-19139) ومجموعة المسرْحيّات من فصل 
واحد التي كتبها المصريّ توفيق الحكيم 
(4كم١-987١)‏ وجمعها تحت عتوان «مسرح 
المجتمع» و9#المسرح المنوّع». 

توقف التاقد الألمانيٌ بيتر زوندي فلموم2 .2 
فى كتابه «نظريّة الدراما الحديئةة عند ظاهرة 
كتابة المسرحيّات من فصل واحدء واعتبر أنّ 
«توجٌه مُوْلْفينَ مثل ستريندبرغ والفرنسيّ إميل 
زولا هامت 15 )١9:5-١8140(‏ رميترلتك 
والنمساوري هوغو فون هرنمانشتال 
لطاقصصقصام]] .11 (1959-14914) والألمانيّ 
فرانك قيديكد ف#سطعلت7؟ .18 (#كماحمكة1) 
وقيما يعد الأميركي أوجين أونيل 03141 .58 
زحمم١-1558)‏ والإيرلندي وليم ييتس 
منمعلا .17 (149854-1856) وغيرهم بعد عام 
8 إلى كتابة مسرحيّات «الفصل الواحدة هو 
دليل على وجود أزمة في الدراما" يقْسّر بغياب 
النظرة المُستقبَليّة في تلك المرحلة» لأنّ الدراما 
تقوم على التوثّر وتفترض نظرة على المُستفبّل . 

انظر: مسرح الحجرق مسرح الجَيْب» 
المسرح الحميميّ. 
» مُشابَهَة الحَقيقة عن سا نانس ةعاءء؟؟ 
ممسهاطسمعته]1 

مفهوم ججماليَ عام يَرتبط بكلّ الفئون 
والآداب التي تقوم على مُساكاة" واقع ما. وهر 
يرد خاصّة عندما يُتعلّق الأمر بتنظيم شكل 
وامتداد وبُنية العمل الأدي والفئّيَ بحيث يُكون 
مقبولا للعقل البشريّ ويُحمل نوتعًا من المصداقّة 


أصل كلمة عمممماطدعفنة:ة الفرئسيّة 
وعلنةتلتسنفترء17 الإنجليزية متحوت من 
الكلمتين اللَاتييّتين هلمعلا التي تعني الحقيقة» 
ونلنصن5 التي تعني المشابهة. في اللغة العربيّة 
قُدّمت ترجمات مُختلفة لهذا المُصطلّح منها 
(مشاتهة الحقيقة»؛ و(مشابهة الطبيعة». وهمحاكاة 
الواقع الاحتماليّةة: كما أضيف إليها أحيانًا تعبير 
«على مُقتضى الرّجَحان والصّرورة»» أو «مقتضى 
الاحتمال والّرورة»» وهذا ما ورد في مُختِيف 
ترجمات «ننّ الشّعر؛ لأرسطو عامافلنة (744- 
إلى السرياتية ثم إلى العربيّة. 

والواقع أنّ هذا المفهوم لا يوجّد بالطل 
طالما أن الحقيقة ليست مُطَلَّقَء وطالما أن 
تصوير الواقع لا يَيِمْ دائمًا بأسلوب واحد. لذلك 
فإنّ وجوده ومعناه يُرتيط بأعراف فكريّة وفئة 
مُشترّكة بين العمل ومُتلقيه» ويُتعلق بمدى 
استعداد المُتلقّي للدخول في العالّم الحَيائِيَ 
للعمل. وقد اخختلفت النظرة إلى هذا المقهوم 
باسخمتلاف المُّصور والحضارات وتَطْوّر 
الجَماليّات»: لذلك لا يُمكن النظر إلى هذا 
المفهوم بِنَفْس الطريقة في مسارح ذات. طبيعة 
مُختلفة. فالمسرح في الغرب سعى بشكل دائم 
لتصوير الواقع ومُشابهته تبر المُحاكاة والإيهام* 
بما هو حقيقيّء وفَرَض بذلك عمليّة تلق تُقرم 
على الربط أو الإرجاع إلى الواقع والمقارنة به. 
بالمقابل لم يَيِمّ التعامل مع هذا المفهوم بنفس 
الطريقة في المسرح الشرقي* التقليدي مَئلًا؛ 
وكل أنواع المسرح التي تُعتيد الأسلبة" وثُمْلن 
التشرحة” وتّقوم على أعراف" مسرحية صارمة. 

طرح أرسطو في كتاب «فنْ الشعرة (الفصلين 
السابع والتاسم) مفهوم مشابّهة الحقيقة على 
مُقتضى الاحتمال والضّرورة 5مطنت1 وريطه 
بمحاكاة. الطبيعة»ء لككته اعتّيره معيارًا عقلايًا 
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يحكم العمل على مستوى تسلشّل الأحداث 
وعلى مُستوى الأسلوب. وقد ورد ذلك في 
سياق حديثه عن مُنطقيّةَ الأحداث وتسلسلها 
وعّلاقتها ببعضها بعضًا. فقد أكّد أرسطو أن 
مشابهة الحقيقة تَتحمّق من خلال الريط ما بين 
الجُزئيّات ريطا منطقيًا ضمن منظور التتايّع الّببِيّ 
(سبب-نتبجة) مما يعني أن هذا المفهرم كان 
يرتبط بالنسبة لأرسطو بصميم عمليّة بناء 
المسرحيّة. وقد م أرسطو بين التاريخ والأدب 
انطلاثًا من هذه النقطة حيث اعثّير أن الأدب 
الذي يُصوّر الكُنْيّات يَطرح ما هو مُسخْيّل كما لو 
أنه وقع. في حين أن التاريخ يُعنى بما وقع 
فعلاء ولكتّه يصوّر الجزتيّات. 

وقد ربط أرسطو بين هذا المفهوم والتطوّر 
النراميَ للمسرحيّة مُعتبرًا أن الانقلاب* 
والتعرف” في الجكاية”"» من حيث إنّهما 
يُستثيران الخوف والشٌّئقة" ويُحقّقان الجأث * 
التطهيري» يجب أن يَنَجُما عن نظم الأحداث. 
كما اعتّبر أن المُفاجأة تُكون أكبر تأثيرًا عندما 
تأتي على غير توقُّمء مع الالتزام بالعّلاقات 
السّبيبة. وبشكل عامٌ فإنّ مفهوم مُشابّهة الحقيقة 
لم يَعنِ بالنسية له ما هو حقيقيّء وإنّما ما يبدو 
حقيقيًا ومنطقيًا للمُتلقي. وهذا الأمر يرتبط 
بوضع المُتلقّي وقُدرته على تصديق العمل 
المُتَسْيّل الذي يُتدّم له. وقد أكد أرمطو على 
هذه التاحية حين أعلن أن مُشابّهة' الحتيقة يجب 
أن تيم في المسرح إمّا حسب الضّرورة (ما يُمكن 
أن يقع) أو حسب الحقيقة (ما يقع فِعلًا). كما 
أكد أنّ المقيول المستحيل أفقضل من المُمكن 
غير المقبول (الفصل الثامن عشرء الفصل 
الخامس والعشرين». 

يُعتّبر موقف أرمطو الأساسى الذي استتدت 
عليه المواقف اللاحقة من هنا المفهرم» مم 


اختلاف التفسيرات باختلاف المّدارس الجَماليّة 
المُنّبعة. ' رقد كان موتيع تساؤلات على 
المُسترى الجّماليّ والفلسفيَ تمحورت في 
مُعظمها حول مسألة غعّلاقة الادب والفنّ 
بالواقع ٠‏ وموقع الخيال ضمن هذه العّلاقة . يُعتبر 
المُنظر الإيطالي كاستلفيترو «معجامهوه 
(1971-160) المُنظر الأساسي لهذا المفهوم 


.في الغرب في عصر النهضة. وقد ربط بين 


مشابهة الحقيقة وقاعدة الوّحَدات الثلآث” في 
المسرح: وذلك في كتايه «فنّ الشّعره (1970) 
الذي فشر فيه كتاب أرمطو. 

من أهمّ المدارس الجَماليّة التي ركّزت على 
مُشابّهة الحقيقة المدرسة الكلاسيكيّة* في القرن 
السابع عشرء مُتأئْرة في ذلك بالأفكار 
الإيديولرجيّة والأخلافيّة والجَماليّة المُهيمنة» 
والتي تُفترض أن العمل الأدب والفئّن يجب أن 
يِقدّم الطييحة الجيلة #سلهم عالمط صط. وقد كان 
هذا المفهوم أساس ومحور الرّؤية البجَماليّة التي 
تَيتنها الكلاسيكيّة في المسرح. والواقع أن مفهوم 
مُشابّهة الحقيقة لم يعد يتعلق بأسلوب طرح 
الحقيقة بِقَذْر ما صار يعني الالتزام بالواقع 
المُفْتَرَفى» وبالمُثّل التي تُفترضها قواعد 
المجتمع: ومنها قاعدة مسن اللياقة*. أي إنه 
اكتسب منحئ أخلاقيًا وإيديولوجيًا يُحنّد رؤية 
الواقعم؛ ويربط بين العمل ودّوق الججمهور وما 
يتقبّله من مفاهيم. ولذلك كان الكتّاب يُجرون 
تعديلات على القصص المُستمَدَة من الأساطير 
القديمة لِيُقدّمرها ضمن مُنطق العصرء وقد قام 
الفرنسي جان راسين ع#صنعمظ .1 (1199-15579) 
في مسرحيّة «فيدرا؟" بتوزيم مسؤولية الأعمال 
السيّة بين فيدرا وبين مُربيتها لألّه اعتبر أن 
الملوك والأمراء لا يُمكن أن يُرتكبوا أفعالا 


دياه 
تيسميتة ٠.‏ 


١ مش‎ 


جدير بالذّكُر أنّ جَماليّة الباروك" التي سبقت 
الكلاسيكيّة كانت تقوم على موقف مغاير تمامًا 
من الطبيعة حين قَدَّمت ما هو غرائينَ ومُشوٌه 
وعجيب كما في مسرح الإتجليزي وليم شكسيير 
عنقع م غكلة:51 ./77 )١1113-1574(‏ والإسباني 
كالديررن «معلملنن .)1141-17٠١(‏ أي إن 
الطبيعة التي كانت تُحاكيها مسرحيّات الباروك 
هي الطبيعة بكل أشكالهاء الجميلة منها 
والقبيحة . 

اعشّرت الكلاسيكية مشابّهة الحقيقة قاعدة 
من قواعد” الكتابة» وطبّمَئها بشكل صارم في 
التراجيديا”*: بينما كان الحال مُسْتلِعًا بالنسبة 
للكوميديا” وخاصّة الكلاسيكية. قمع أنْها أقرب 
إلى الواقع بلغتها ومواضيعها إلا أن الالتزام 
بقاعدة مُشابهة الحقيقة كان فيها أقل. فقد كان 
الجمهرر يَقبّل مَنطق الصّدفة بشكل كبير في 
الكوميدياء وكذلك كانت الكوميديات تنتهي 
بخاتمة” مُفْتملة تتنافى مع قاعدة مُشابهة الحقيقة 
ولكنها تُقبّل من أعراف النُوع الكوميديّ (انظر 
الآلة الإلهية) . 

في القرن الثامن عشر والتاإسع عشرء عالج 
المسرح مشاكلٍ أقرب إلى الحياة اليومية من 
التراجيديا فَحَقّق تقازريًا أكبر بين المشاهد 
والحدث» وهذا ما لم يكن موجودًا في 
التراجيديا الكلاسيكيّة التي تَستمِدٌ مواضيعها من 
الأساطير والتاريخ. بالتالي فَإنَ مفهوم مُشابهة 
الحقيقة صار نوعًا من المطايقة مع الطبيعة 
المحفيفية عماها7 تلطه هل بدلا من المطابقة مع 
الطبيعة الجميلة. لذلك نجد إن مُنظري المسرح 

في القرن الثامن عثبر في ألمانيا وإنجلترا 
(الألمان غوتولد لسنغ همننوم] .0 -1١/19(‏ 
اخاا) في احرأما تورجية هامبررغ» وبن جونسون 
دهده تع لم١‏ -/11) في مُقدّمته 


م ش ١‏ 


لأعمال شكسير) أعطوا تحديدًا جديدًا لهذا 
المفهوم وربطوه بعمليّة التلقّى حين اعتبروا أنّه 
نوع من الاتفاق الضّمنيّ بين المج والكاتب 
يَتحقّق الإيهام من خلاله خارج نطاق القواعد 
المسرحيّة. أي إنْهم رَيطوا مُشايّهة الحقيقة بعمليّة 
تحقيق الإيهام. أمّا الفرنسيّ دونيز ديدرو 
.2 19844-1010) فله موقفا معميز 
إذ إِنّه لم ينف ضرورة مُشابّهة الحقيقة» لكنّه 
أعطى مكانة هامّة للإبداع أيضًا حين وضّح أنّ 
المسرح يُستخدم عناصر من الواقع إلا أنه يُقدّمها 
بشكل مُغاير لأن الفنّ مُختلف عن الطبيعة» وأن 
الفئان يُمكن أن يُتأئر بالأنماط المرجودة في 
الطبيعة» لكنه يوصلها بفنّه للكمال. وقد طرح 
ديدرو المفارّقة #تم#تحدم التي تكمّن في عمل 
المُمكّل بهذا الخصوصء فهر مُضطرٌ للمُحاكاة» 
وفي تَفْس الوقت يجب أن يُبتعد عن دُوره للنظر 
فيما يُقدّمه وللتوصّل إلى الحُكم والنقد. 

على الرغم من أن المسرح الرومانسيّ في 
القرن التاسع عشر قاعدة الوّحَّدات الثلاث: إلا 
أنه تَمكّك بقاعدة مُشابهة الحقيقة لأنها شَكُلتَ 
جَزْهًا من تحقيق الإيهام خاصّة وأنّ مواضيع هذا 
المسرح كانت ترتبط غالبًا بالتاريخ . 

في المسرم الحديث» لم تَعْد مشابهة د 

حي شرظاء خاضة وأنّ المسرح لم يَعْد يهنم 
بتصوير الواقع بشكل إيقوني . على المكس نيد جد 

في المسوح الحديث توجهًا واضحًا للإعلان سن 
المسرحة واللجوء إلى الأسلية والشّرطية". و 
قام مسرح العَبّث" على مُفاجأة المُتفرّج بخرق 
قاعدة مشابهة الحقيقة. بالمٌقايل ظلت هذه 
القاعدة أساسًا للأعمال الدراميّة في السينما 
والتلفزيون لأنها تعتمد المُحاكاة بالصورة. 

انظر: المحاكاة وتصوير الواقع» الإيهام» 
القواعد المسرحيّة» قاعدة حُسْن اللّيائمة. 


ماش ه كع 


ه المشهد عمعمة 
مدضمة 

انظر: التقطيمع. 
٠‏ المضحك علسم ع5 
مسيونودها علا 


أصل كلمة عناعفص)) الفرتيّة وعنسم© 
الإنجليزيّة من اليونانية 8ماتد:دط التي كانت تعني 
في وقت من الأوقات كل ما ينتمي إلى 
الكوميديا” كنوع من الأنواع" المسرحيّة. مم 
الزمن» لم تَعْد صفة المُضحجك ترتبط بالكوميديا 
كنوخ مسرحيٌ حصرًا. نقد استخدمت كاسم 
واعشبرت صبغة تدشل ضمن التصيفات الجسالة 
تمنو ةفلكت كمارموقاهت) يثل المأساوي” والعَبَتيٌ 
والدرامق عدو#عجم2 إلخء وثُمْ النظر إليها 
كطايّع يطبع العمل الأدين أو الفنَّيَ برمته» أو 
يُدخل على العمل ويكون جزءًا من مكوّناته. 
كذلك َم التعامل مع المُضبحجك على أنه التأثير" 
الذي يُولّده لدى المُتلقّي مَنظر أو موقف في 
الحياة أو في العمل الأدبيّ أو الفنْيَ يُستدعي 
الضّجك أو الابتسام . 

وكلمة المُضيجك في اللّغة العربيّة مُشعظّة من 
فعل ضَحَكَ. أمّا المصدر (الإضحاك) الذي لا 
يُقابله مُرادف مُحدّد في اللغات الأجنيّة, فَدِلٌ 
على العمليّة التي تُوْدَي إلى الضْجك وتَتوضّع في 
شيء ما يوضّف بألّه مُضجك. ' / 

خلافًا للمأساريء لم يَحظ المُضجك 
باهتمام جِدَّي إلا في فترة مُتأخرة نسييًا مع نشأة 
وتطور علم التجمال” الذي قابل بين فثات جماليّة 
مُختلفة منها الجميل/ القبيح والرفيع”/ الوضيع» 
ومَيّز بين المأساويّ والدراميَّ والمؤثر 
مونغالع2 والمُضجحجك. ويُمكن أن تُفثر 
الإعمال الذي طال الضّحِك وكلّ ما هو مُضِك 


م ضح 
بتأثير من مَواقِف قديمة رافضة متها مُوقف 
أفلاطون 098ئها2 (80-471٠ق.م)‏ وأرسطر 
”7 4خ لقم والدّين من 
الكرميدياء ويبب النظرة الانتقاصيّة إلى 
الاحتفالات وأشكال الفؤْجة"* التّعبيّة التى تنوجّه 
للعامّة وترتبط بالضّحكِ مثل الكرنثال* 
والفارّس" (المَهْزلة) والكومينيا ديللارته" إلخ. 

والواقم أن يراسة المُضحجك لم تتطوّر إلا 
بعد أن ثم الوعي بأهمّيّة الضّحِك في الحياة 
عامّةء ويعد أن اعثّبر الضّحجك ظاهرة إنسانية 
(وهذا ما بَيّنه داروين الذي اعتّير الإنسان حيوأنًا 
ناطقًا وضاحكًا)ء وعتدما تُظر إلى الضّجِك 
كعمليّة ترتبط ارتباظا وثيقًا بغريزة اللب" وبرغبة 
الإنسان في المّزاح. وقد تّمت دراسة الضَّحِك 
والممُضحجك من جرانب عِدَةَ في الحياة الإنسائيّة 
وفي الأدب بكاثّة أشكاله: ‏ 
- تَوقّفت الدّراسات الفلسفيّة عند الضحك 
وأساليب الإضحاك؛: ومَيّرت بين ما هو 
مُضحك على مُستوى الحياة اليوميّة» وبين ما 
هو مضيجك على المستوى الجّمالي» أي في 
الإنتاج الإبداعي. وقد تَميّت في هذا المّجال 
دراسات الفرنسيٌ إتسين سوريو اق أكعنات5 .8 
والألمان هائز رويرت جوس 5كنته .15.5 
حول تَنوّعات المُفسّك كالساخر والمّكةُ 
والهَرْليَ عا/عبوةكتتمسسط! أه علدعتلت ع) 
(عنوتدسم ع1 غء عاطلكك. وقد عَرْف الضْحجحك 
بأنه الحالة التي تَنْجِم عن التحؤل المُفاجىي 
لما ثم انتظاره طويلًا إلى لاشيء»ء وهذا ما 
يَحْلق المفاجأة. ويحصّل ذلك عندما 3 
الفعل في وسط غير وسطه الطبيعيّ والمُتوقم» 
أو عندما يُحيد الفعل عن هّدفه الأصليَ حسب 
رأي الفيلسوف الألمانيّ إيمائويل كانت 
ختتمكة. وقد بين الفيلسوف الفرنسي هنري 


م ضح 
برجسون دمعودمة .11 في كتابه «الضحجك؟ أن 
عمليّة الإضحاك 3 َتولّد من خلال أساليب 
مُتعدّدة وبتحقّق شُروط مُعيّة أهنْها التحؤل 
الذي َطرأ على ما هو عاديّ عن طريق 
التصلّب والتّكرار والمُفاجأة والتضخيم أر 
المُبالّنة وعدم التناسب» فيَكون الاين بين 
العاديّ وَالمّضمجِك سبيًا للضِّك. 

-اعثتبرت اللراسات السوسيولوجية 
والأنترويولوجيّة الضّحك ظاهرة اجتماعيّة لأن 
الؤنسان يحتاج لشريك لكي يذ يَضحك»: ولأن 
الضّحك حالة عَدرى. كما اعتّبرته سلاحًا 
اجتماعيًا ووسيلة نقد. وبيّنت أن ذلك يُتحقّق 
لأنّ المُضحك يرتبط ارتباطًا وثيمًا بالواقع 

- أمَا عِلم النّفْس فقد درس ظاهرة الضّجك من 
خلال تأثيرها على الضاحك. وقد يبن عالم 
تقس اللمساوي سيفموند فرويد 8:©0 .8 
كيف أنّ الشحك يُولّد عند العُراقِب شعورًا 

قه على الشخص الذي يَيِمّ الضّحجك امئة 

5 وأنه يقارنه بنفسه فيَشْعُرٌ بالرّضى الذّهي 
والمُتعة*. من جهة أخرى فإنّ الضّحِك من 
الآخر هو الضّحك من أنفسناء وهو وسيلة 
لتعميق معرفتنا بذاتنا وعدم الضيق من ضُعفنا. 


المضْجك في المَسْرّح: 
تفاوتت أهميّة الإضحاك في المسرحء 
واختلفت نوعيّة الضّحِك الذي تكثيرٌه الأعمال 
المسرحية مع تغير العصور والذوق العام ومع 
اختلاف دور وهدف المسرح في المجتمعات. 
- في الكوميديا والفارّزس والأنواع المسرحيّة 
التي يُكون الإضحاك أساسهاء غاليًا ما يكون 
الموقف برّمته مُضْجِكَاء وتخضم كالة 
الشخصيّات فيه لضحك المَغْرّجين. أو يَنصبٌ 
الإضحاك على شخصيّة" مُحدّدة يَيِمّ إبراز 


4ك 


م ضح 
عَيْب مُعيّن في صفاتهاء أو على مُمارسات 
اجتماعية عامّة. وقد أفرزت توعيّة الإضحاك 
التي تَنصبٌ على مَنحى مُعيّن في العمل 
تصنيفات عديدة للكوميديا ارتّبطت بالسّمة 
الغالبة للإضحاك فيها منها كوهيديا الموقف 
#والسداناد عل عنلغ0) حيث يتولّد الإضحاك 
من مواقف مُعقّدة وغير مُتوقّعة» وكوميديا 
الضنفات #فعدبهه عق عتفهومن حيث 
يَضحك المُغْرّج من شخصية لها صغات معيبة 
كالبخل» وكوميديا العادات” حيث يُضِحك 
المتفرّج من عادات اجتماعيّة سيّئة يثل 
الحَذْلّقة وادّعاء العلم. وغالبًا ما تكون الغاية 
من الإضحاك في هذه الأنواع هي النقد بهدف 
الإصلاح. ولهذا السبب سُمَّيتَ هذه الأعمال 
بالكوميديا الهادفة التي تُشكُل مسرحيّات 
الفرنسي مولبير عتقةناماة (1797-1557) ني 
القرن السابع عشر المثال الأفضل عليها . 

في مثل هذه المسرحيّات يُعتمد مار مُحدّد 
ومعروف للإضحاك مثل وجود العائق” الذي 
تصطدم به الشخصيّات وتحاول أن تتخطافء وهو 
غالبًا عائتى هَش يمكن تجاوزه بسهولة. كما 
يُمكن أن يَتولّد الإضحاك من الإلتباس” في 
المواقف وفي هُوّيّة الشخصيّات (مضحجك 
المواقف والطباع). أمَا في الأشكال الُّعبيّة يتم 
الإضحاك عادة من خلال الحركة” (اللازي” في 
الكوميديا ديللارته والحركات البذيئة في 
الفازس)؛ أو الكلام (اللّعِبِ بالألفاظ. استعمال 
كلماث غريبة أو نابية). وقد نولدت عن هذه 
الأشكال الشٌّعبِيّةَ وصفات إضحاكة 668 معروفة 
ومتمطة تقوم على المُبالغة والتكرار والمفاجأة. 

ولئن كان نوع الإضحاك والأسلوب 
المُستخدّم في تحقيقه قد لعِبٍ دَورًا في تحديد 
مات بعض الأنواع والأشكال” المسرحيّة يثل 


م ضح 


الكوميديا بأئراعها والفارُس» فَإن بعض تنويعات 
المُضحجك؛: وعلى الأخصسٌ تلك التي تحيل 
بالأساس سمة التشويه والسّخرية أكثر من 
الإضحاك مثل الفروتسك” والبورلسك”») قد 
دخلت على بعض الأنواع المسرحيّة غير 
المُفحكة وأعطتها يُعدًا خاصضًا. وهذا ما تجده 
في المسرحيّات التي تجمع بين الوضيع والرفيع 
يثل مسرحيّات الإنجليزيّ وليم شكسبير .هآ 
عتقعوقع طقطة (15121-1574): والمسرحيّات 
الرومانسيّة* بشكل عامٌ. أنَا في المسرح 
الحديث: فقد تلاقى المُضبحجك بالمأساوري 
والتصق به التصاقًا وثيقًا فتغيّرت وظيفته وصار 
مُعبرًا عن الْعَبَث"”, 


الأثير الذي يَتوَلّد عن المُضْحِك: 

بِيّن الناقد الفرنسي مارمونتيل [#انتهتستوكة 
منذ القرن الثامن عشر أن «المُضيحك يُفترض 
مُقارئة بين المتغفرج* وبين الشخصية" المَريّة 
ومسافة تُعطي للأول 7 تفْدقًا على الثاني». هذا 
الإدراك لتمؤقنا تجاه الآخر يجعلنا في موقع 


وسيط من التمثل * الكامل فسن شعورنا بالمسافة 1 


التي لا يُمكن تجاوّزها تمامًا كما يَحصّل في 
التراجيديا”* حيث يُكون التمثل كاملًا . 

من جمهة أخرى فِإنَ التأثير على المُتفرّج في 
الكوميديا لا نتم عبر التمثل والتعاظف والخوف 
والسَّنّقَد* 59 في التراجيديا والثزاما*ء وإِنما 
من قار مُغاير: فالمُضرّج يتمدّل نفسه بداية 
فيما يراهء ثم يأخذ مافة ابتعاد»ه ويّضحك 
شاعرا بتضوّقه . ٠‏ وفي هله الحركة المتأرجحة بين 
التمثل والابتعادء َل الابتعاد هو المسيطرء 
ولذلك هَإنْ التغريب” في الكوميديا يَيِمَ بشكل 
تلقائيٌ. من جانب آخر 09 فرويد أن المغرّج من 
لال الضّك يفوم بعمليّة انتقاد للشخصيّة أو 


يكون وسيلة نقد. 


مع 


الظاهرة» وهذا يَخْلّقَ لديه شعورًا بالتحور 
والراحة والانعتاق والتنفيس» وهو بديل 
التطهير* . 

والواقع أن تقليص أهمّيّة الشخصيّة الذي يَيِمْ 
الضّحِك منها وفضحها من خلال وسائر 
الإضحاك كالخرية والهُزء والمٌّحاكاة التهكمية 
تعني بالنسبة للمتلقّي: «هذا الذي يُمكن أن 
جب به وكاله يصف إله ما هو إلا إنسان يثلي 
ومثلك». أمَا في التراجيديا التي تصوّر الصّنات 
المثالية والخارقة للشخصيات وللصّراعات وترفع 
الونجود' الإنساني إلى مَصافٌ الأسطورة» قلا 
يتسئى للمتفرج أن يبول الحدث بترقعاته هو 
وبمنظوره هو. فهو يُتمثّل_نفسه بالبتظل* لكنه لا 
يُفكر باتقاده» وإِنّما يَشْفّقَ عليه ويخاف من 
مصيره . 

ولأن الكوميديا تَجِنّح للتصوير الواقميّ 
للوّسّط الاجتماعي؛ فهي تُشير دائمًا إلى حوادث 
من الزمن الراهن وتفضح العٌمارّسات الاجتماعيّة 
المفحكة والسيّئةء» ولذلك فإن الإضحاك فيها 
لكنّ الشُخريّة والإضحاك في 
الكوميديا يُتوقّفان عند هذا الحَدّء فالعائق التي 


يُتبذى من خلال الشخصيّة التي بَتِمّ الهّزء منها 


زول بسهولة لتَعود الأمور إلى يصابها. 

والخاتمة* السعيدة في الكوميديا تُظهر أنّ العالم 

لا. ينهار أمام التفاهات والتصرّفات الشاذة. 
“انظر: الكوميدياء المأساري. 

المعاهد المَسرحية ولممطعم مسصط 

#جتققوك عله بعأدمكطا 


انظر: إعداد المُمثّل . 


عع 
« المُعْجزات (هُروض-) جماط علعمصناة 

معاععحقة 

كلمة عاعوءنةة تعني المُعْجِرْة بالمعنى الدينيٌ 
للكلمة. وقد أطلقت تسمية الْمُعجزات على نوع 
من أنواع المسرح الديني” في القرون الوسطى 
في فرنسا ينتهي الحدث فيه بتدخُل السيّدة 
العذراء أو أحد التدّيسين لإنقاذ شخصيّة” تقع 
في موقّفا ححرجء وفي هذا نوع من أنواع 
الخاتمة” المفتمّلة المَسمّاة الآلة الإلهيه". 

في إنجلترا تَشْمْل تسمية هزواع ملعومقكة 
عُروض المُعجرات وعُروضي الأسرار" ممّاء أمّا 
تسمية المسرحيّات المُقدّسة ووهاط الندانهي 
أكثر تخصيصًا. 

ومواضيع المُعجزات مُتنوّعة ومُسْتمَدّة من 
الفولكلور والحُرافات والملاحمء وعي توي 
بشكل أساسي سيرة حياة السيّدة العذراء أو أحد 


القديسين»ء وفي تَطوّر لاحق مسيرة الأبطال ' 


والفرسان. تُدور أحداث المُعجزات غاليًا في 
الأوساط القَّعبيّة والبورجوازيّة مما يجمل منها 
صورة لحياة عامّة الناس في ذلك الزمن. كما أن 
تتايع مشاهدها القصيرة والمليئة بالحيويّة يوحي 
للمُشاهد بأنّ ما يراه على الخشبة مُسَمَدٌ من 
الواقع المُعاش» علي الرغم من البعد العجائبي 
الذي يَنْهِي الحدث. من جانب آخر فَإنّ العبرة 
التي تُقدْمها المسرحيّة تُحقّقَ هدنها من خلال 
ضيرورة العَرْضى التي تستثير الجانب الانفعاليٌ 
ندى المتفرج . 

لم يستمرٌ هذا النوع من العُروض طويلًا لأله 
تراججم أمام عُروض الأسرار والأخلاقيّات”. 
وأشهر النصوص هو «مُعجزات السيّدة العذراءة 


ويحتوي على أربعين مُعجزة لمؤلفين مجهولين ' 


كنبت في فرلسا في أزمنة مُتباينة تَمتذٌ على طول 
التُصف الثاني من القرن الرابع عشر. 


انظر: الديني (المسرح-). 
ه المقدّمة ا 
مال ممجود 

من الفعل اللانينيٌ تممه - عرض 
للنظرء ومنه كلمة «تالودمدظ التي تعني مرحلة 
عَرَضى الموضوع في بداية عمل أدبي أو 

اختّلف وضم المُقدّمة وطبيعتها باختلاف 
الاتجاهات والمّدارس . لكثها بشكل عام تقع في 
بدابة المسرحيّة وتحتوي على المعلومات 
الصّروريّة لمُساعدة المُتلقّي على مُتابّعة 
الأحداث» وتأتي على شكل جوار" أو 
مونولوغ*. وهي ضرورة دراميّة للنصوص التي 
تَعرف تطوُرًا دراميًا مُتسليِلًا وترتبط أجزاؤها 
بعلاقة السَبييّة (انظر درامي/ تلحميٌ). 

في استعراضه لبّنية التراجيديا”,» أطلق 
أرسطو عاماعاعة (77-184"اق .م) اسم المُقدّمة 
(أو البداية أو المّبدأ) على الجرْء الذي يَسبُق 
دخول الجوقة” وكان يُطلق عليه اسْم الاستهلال* 
5دعه1ه وهو يُوجّه إلى المُتفرّج لإعطائه 
المعلومات الضَّروريّة لفهم ما يجري على الخشية 
منذ البداية. فما بعدء تَميّزت المُقدّمة عن 
الاستهلال لأنّها صارت ججزةًا عُضويًا من 
المسرحيّة بينما ظلّ الاستهلال خارج يطاق 
أحداث المسرحيّة, 

وضم أرسطو شروظا للمُقدّمةء إذ افترض 
أنها يجب أن «تكون مُطمْئية لنفّس الرّائي بحيث 
لا يساءل ما كان قبل ذلك8» واعتّبر أنْها ما دل 
يكون بعد شيء بالضّرورةء ولكنّ شيئًا آخر يُمكن 
أن يَحدّث بعده على مُقتضى الطبيعة» (فِنّ 
الشّعرء الفصل السابع). 

حَدّدت الكلاسيكيّة* الفرنسيّة في القرن 


م ق د 


م ق د 





السابع عشر قواعد أكثر صرامة للمُقدّمة نابعة من 
ضَرورة الوضوح والتكثيف الدرامي»: ومن التزام 
الكلاميكيّة بقراعد الوّحّدات الثلاث” وقاعدة 
مُشابّهة الحقيقة*. لذلك اعتّبرت الكلاسيكية أن 
المُقدّمة الجِيّدة يجب أن تكون «كاملة وقصيرة 
وواضسة ومثيرة للاهتمام ومُشابهة للصقيقة». 
كذلك وَضعت الكلاسيكيّة قواعد للصّيّمْ الت 
يُمكن أن تاتي عليها المُقدّمة لتكون ل 
دراميّاء فاعتيرت أن أفضل الصّيّمْ هو الجوار 
الذي يأخذ شكل تساؤلات تطرحها إحدى 
الشخصيّات وإجابات من الشخصيّة المحاورة 
التي تُعطي المعلومات. أمّا المونولوغ فهر أحد 
الصّيغْ التي يُمكن أن تأتي عليها المُقدّمة» لكن 
لم يكن مرغوبًا به لطابّعه المُصطنع. من الشّروط 
التي وَضّعتها الكلاميكيّة للمُقدّمة أيضًا أن تكون 
مُوجَرَةَ بحيث تَيِمّ في المشهد” الأول نقطء أو 
تَمتدٌّ على التشاهد الأولى. وفي أقصى 
الاحتمالات تمتذ على الفصل” الاوّل بكامله 
دون أن تُتجاوزه بيحال من الأحوال. كما 
اشترّطت الكلاسيكيّة أن تححتوي العُقدّمة على كل 
العناصر الدراميّة الضروريّة لفهم الأحداث ومنها 
التعريف بالشخصيات وبالمكان وزمان الحدث 
والموقف الذي تتطلق منه الأحداث»: وعتاصر 
وأطراف الصّراع* التي تُشكل عُقدة" المسرحيّة . 
ومع أنْ هذه التبادئ لم تأخذ شكل شروط 
صارمة إِلّا في القواعد* الكلاسيكيّة. إِلَّا أتها 
طبقت في كل أنواع المسرح الدراميّ الذي 
يفترض نوهًا من الكثافة الدراميّة الزمائيّة 
والمكانيّة فالمُقدّمة في هذا النوع من المسرح 
تبدو ضرورة لاختزال الماضي بحيث يبدأ 
الحدث في أقرب نقطة إلى التعقيدء وبعدها 
يستمرٌ تشابّك عناصر الضراع حتى الذروة" (انظر 
هرم فرايتاغ في كلمة الذروة). أمَا في تقاليد 


مسرح الباروك” وكل أنواع المّسارح التي لم 
تأئْر بالمسرح اليونانيء ولم تتبن نَفْس المسار 
الدراميّ التصاعدي؛ وفي مسرح الينية المفتوحة 
التي لا تفترض مسارًا يُتحدّد بعلاقة بداية وعُقّدة 
وحلء (انظر شكل مفتوح/ شكل مُغْلّق)ء فإنّ 
المعلومات حول سياق الاحداث لا تأتي 
بالضّرورة في موقم واحدء وإِنّما تتبعثر على 
امتداد المسرحيّةء أو تاتي المعلرمات التي 
تحتويها الْمُقَدّمة' بعد نقطة” الاتطلاق. نظهور 
التّبَحِ في مشرحيّة «هاملت» للإنجليزي وليم 
شكسيير 6506816 ظهط5 .909 (15105-1678) عو 
تُقطة انطلاق الفعل الدرامي» وهو المُبرّر الذي 
يسمح بتعريف المُتفْرّجٍ بما حدث في الماضي» 
وبالتالي تُصبح المُقدّمة استرجاتًا لكَلفيّة 
الأحداث الرمائيّة: أي الماضي الذي سبّيها . 

والواقع أنه من يلال الْمُقدّمة يُمكن فهم 
التمايز بين الحكاية” كمجموعة أحداث وأفعال» 
وبين الفعل” الدرامي وهو الججزء من البحكاية 
الذي يُشكل مسار المسرحيّة. وبما أنّ الحكاية 
أشمل فإنّ المُقدّمة تُلخْص الأحداث التى تسق 
الفعل الدرامي ولا ترد في سياقه . ْ 

حتى نهاية القرن التاسع عشرء ظلْت المُقدّمة 
هامّة بسبب وظيفتها الدراميّة فى إعطاء 
المعلومات. اعتارًا من نهاية القرن التاسع عبشر 
ومع انتشار الواقعيّة” والطبيعيّة*» غابت المُقدّمة 
بالمعنى التقليديّ للكلمة» وتوسّعت حدودها 
بحيث تظل المعلومات تُعطى تِباعًا خلال تطوّر 
الاحداث». وهذا ما تُجده في مسرحيّات 
النرويج هئريك إبسن معوط3ة .13 -١874(‏ 
251 والإيرلتديّ جورج برئار شو #هنطة .8 
)١1598:-1467(‏ والأميركي آرثر ميلتر ععللتةة .لهم 
(150-) على سييل اليثال. لأنَّ المسرحية 


نديهم تيدأ بالأزمة" مُباشّرة. 


د 


مق د 


مك ! 





عندما لم يعد الْعَرْض المسرحي يسعى إلى 
تقليد الراقع وخلق حالة إيهاميّة كاملة أو شبه 
كاملة» ولم تعد المسرحيّة تسعى لتصوير أحداث 
ضمن منطق الواقع» لم تَعُد للمقدّمة نفس 
الوظيفة التقليديّة؛ لا بل اسثثمرت بشكل مُغاير 
لتوريط المُتفرّج” بعّلاقة التباسِيّة مع أحداث 
المسرحية كما في مسرحيّات الفرنسيٌ حجان جيئيه 
أ6مع6 .ل :4)2١945-1951١(‏ أو لخلق جو يثير 
فُضول المُتمرّج ويحتّه على طرح تساؤلات حول 
ماهيّة ما كُدّم له في بداية المسرحيّة كما في 
مسرح العَبّث” ومسرح الإيطالي لريجي بيرائدللو 
هلاعلصدسة سآ (لالكم 995-1١‏ 1). 

في المسرح المَلحميّ*2 لم تخضع المُقدّمة 
لنفس شروط المسرح الدراميّء بل وانتفت 
الحاجة إليها لاختلاف عمليّة اعطاء المعلومات 
فيه عنها في المسرح الدراميّ. نهي لا تعطى 
بالضّرورة في بداية الحدث» وإنّما يِباعًا في بداية 
كل لوحة*. كذلك فَإِنَ المعلومات في المسرح 
الملحمي نْقدّم بشكل مُغْلن (تحديد مكان وزمان 
الحدث بلافتات مكتوية)؛ أو تَوَجّه للجمهور* 
بشكل مُباشّر دون أن 5 تضفى عليها صيغة درامية» 
وذلك في الأغاني: أو من لال التوجه الْمُباشّر 
للججمهورء أو من خلال الاستهلال. يُرّر ذلك 
بالأهميّة التي تُعطى في هذا المسرح للمحكم على 
تصرّف الشخصيّة* في موقفا مُحدّدء وهذا 
الحكم يسحتف على معظيات موجودة في الموقف 
نفسهء مما ينغي ضرورة تقديم تَلفيّة الشخصيّات 
الاجتماعيّة والنفسيّة والتعريف بها في بداية 
المسرحية. 


عَلاثة الْمُقدُمَة بالخائمّة : 
انظر الحْاتَمّة 
انظر: الاستهلال. الخائمةء ثقطة 


الانطلاق. 


عمهام عجاضفعطة1' 
تدجقمة1 بصذدة 

المكان هو المَوْضع أو الحَيّر كوجود مادّي 
يمكن إدراكه بالحوامنّء» ويذلك يتميّز عن 
الفضاء”. وهو القراغ الذي يُحيط بالعناصر 
الماديّة . 

والمكان هو أحد العناصر الأساسيّة في 
المسرح لأنه شرط لتحقيق العَرْضٍ المسرحيّ. 
وهو - مثل الزمن” في المسرح - ذو طبيعة 
مُركُبة لكونه يَرتبط بالواقع (مكان العَرْض 
المسرحي) من جهة» وبالمَتَخيّل (مكان الحدث 
الدراميّ المعروض على الخشبة) من جهة 
أخرى . 

ضمن هذه الطبيعة المُركبة للمكان»: تُطلق 
تسمية المكان المسرحي لتقف2 نعضة على 
المؤضِم الذي نُقدّم فيه العُروض المسرحيّة 
سّواء كان يناء شبد عخصّيصًا لهذا العَرض 
كصالات المسرح أو مُدرّجات الهواء الظلق 
(انظر العّمارة المرحية)ء أو أي عير مكانيٌ 
يُستخدّم في ظري ما لعَرّض مسرحي (الشارع» 
المرآب» الحديقة إلخ). وفي كل الحالات» 
ومهما اختّلف وضع المكان وشكله عبر تاريخ 
المسرح ومن سحضارة لأخرى» ومهما كانت 
نوعيّة الْمَرْضصء» فَإنّ المكان الذي يجري فيه 
الْعَرّضص يُشتمل بالضرورة على حَيرِين مُستقلّين 
عضويًا هُّما خَيّرْ اليب بعز ع ذه الذي يت 
فيه الأداء”. وححيّر القّرْجة وهو مكان 
المُغرجين. ووجود هذين الحَيّزين هو ما يُمبز 
الْعَرْض المسرحيى عن الاحتفاللات والطقوس 
وغيرها حيث يُغيب التمايّز بين المُودّي 
والمشارك أن العلاقة بين هذين الحيزين فهي 


« المكان المَسْرَحِيَ 


م كا 


تلاقة آنيّةَ تدرم مُذة المَرّض المسرحي وتنتهي. 


بانتهائهء»ء وتّفرضها طبيعته الخاصّة بقّضٌ النظر 
عن الترتيب الذي تفرضه سينوغرافيا* المكان. 

كذلك تُطلق تسمية المكان على المرضع 
الذي تجري فيه وقائع الحدث المْتَخْيّلء وهو ما 
تُحدّده الإرشادات الإخراجيّة" في بداية 
المسرحيّةء وفي بداية المشاهد والفصولء أو 
ينْتَشَت من الحوار*: ويّتّى مكان الحدث 
المناءه 1 ع4 نعنة. يُصّر مكان الحدث ماديا 
على الخشبة بمّلامات تُدرَّك بالحوامن وتنتمي إلى 
َم مُختلفة تتكوّن من عناصر الديكور” وأجساد 
المُمثّلِين وحركتهم على الخشبة والإضاءة* 
والْعُئّرات السمعيّة" إلخ. وبواسطة هذه 
القلامات تتحوّل الخشبة” إلى فضاء للمحاكاة” 
0 فيه تصوير وعَرْضى الفضاء الدرام معدورس 
عوقعجيد/ الذي يفترضه النصٌ (انظر الفضاء 
المسرحي). 

تكتسب الخشبة من هذا المُنظلق وظيقة 
إرجاعيّة» إذ إنّ المُتفرُْج* يُتعرّف من خلالها على 
العالّم المُصدّر أمامه ويُقارنه بما يعرف في 
الواقع. وهذه العّلاقة بين العام الواقعي الذي 
يتتمي. إليه المُغْرّجٍ وبين عالّم المُتخيّل المُصوّر 
على الخشبة محكومة بكيفيّة التعال مع الخشبة 
في العَرّض وبالمّلاقة بين الصالة والخشبة: 
فالخشبةٌ يمكن أن تُغيْبٍ كمُتصر مادٌّيّ له عناصره 
الملموسة والعّرئيّة (كواليس» ستائز» مُتحات في 
الأسفل) وتُحوّل إلى عالّم إيهاميَ (غرفة أر 
حديقة أو شارع) وهفا ما يتم عادة في عُروض 
المسرح الإيهامي ا«منعدطلة4 يف72 التي تُقدّم 
قي العٌلبة الإيطالية”. وبالمُقابل؛ يُمكن أن يَيِمْ 
إبراز الخشبة كخشبة مسر » أي كمكان للتمثيل 
واللّيب والأداء كما في عروض مسح الشارع” 
ومسرح الأسواق” وكل المُروض التي تُبرِز 


ما 


المسرحة”*. من جاب آخخر يُمكن أن تُستخدم 
الخشبة كمنبر أو منصّة للبُرهان على فكرة ما كما 
في المسرح الملحمي” والمسرح التحريضي”*. 
وطريقة تصوير المكان على الخْشية يمكن أن 
تأخذ أشكالًا مُتسدّدةء إذ يُمكن أن يَيِم ذلك 
بوجود الديكور (ديكور وحيد وثابت: ديككور 
متغيّر دبكور متزامن ‏ فالملسمع +مع28) أر 
بغيابه مع الاكتفاء بجسد التمل* ببحيث ترسم 
الحركة” أبعاد المكان» أو الاكتفاء بوصف 
المكان كلاميًا . 

وطبيعة العّلاقة بين الصالة والخشبة كترتيب 
مكانيٌ وكشكل سينوغرافي تلعب دورها في 
تحقيق الإيهام* (تَلاقة المُجابّهة في المُلبة 
الإيطاليّة): أو في كسر الإيهام (علاقة التداخخل 
في المسرح الشرقي” وعّلاقة الإحاطة في كل 
المسارح ذات الشكل الدائريّ وفي المدرّجات 
المسرحيّة ومسرح الشارع؛ وعّلاقة التبعثُر في 
التجارب المسرحيّة الحديثة» وكل ما يُقوم على 
محاولة إلفاء الفوارق والتمايز بين المؤدّي 
والمتفرّج الذي يتحوّل إلى مُشارِك كما في 
المسرح الاحتغالي/ الظفست"). 

والواقع أن شكل المكان وأسلرب تصويره 
يلعبان دَورًا أساسيًا في تحديد نوعيّة استقبال* 
الْعَرْض وشكل التلقّي. وقد لَخص الباحث 
الفرنسي إثبين سوريو ناقفناه5 18 هذه المُعظيات 
بصورتين مكانيتين هما الكُرّويّ والمُكئّب مآ 
ع#تقطمة ها ؛ء وطنتكء واعتبر أنّهما كانا 
الإطارين الأساسيّين لشكل المكان في المسرح 
الغرين عبر تاريخه. وقد اعتبر سوريو أن عَلاقة 
المُرجة التي تنشأ في هذين الشكلين هي نُموذج 
يَختزِل عَلاقَةَ الإثان بالعالم: فالكرويّ يُفترض ٠‏ 
وُجود المغرج داخل العالم المصوّرء ويُكون فيه 
خَيّر الفُرْجة وحَيّر الأداء مُتداخلَيْن لا فصل 


م كا 


بينهما بحيث يتحول المَرّض إلى ما يشبه 
الاحتفال: وهذا ما حلم بتحقيقه الفرنسي 
أنطونان آرئر (1544-1885) (انظر احغالي/ 
طفّسِيّ - مسرح). أمَا المُكمّب فيفترضص وجود 
المُغْرّج مُقابل العالم المُصوّره أي,في عّلانة 
ابتعاد عمًا يراه وانفصال عنه. ويكون المكان في 
هذه الحالة تفصولًا إلى حَيّرِين هما مكان مَن 
ينظر ومكان ما بطر إليىء وهذا ما تُمثّله علاقة 
المُجابّهة في المسرح وعلى الأخصٌ في الغلبة 
الإيطاليّة (انظر الخشبة والصالة). 


أغراف المكان في المسْرّح الَْرْبِيَ: 

كان تاريخ المسرح الغربي منذ ولادته وحتى 
بداية القرن العشرين محكومًا بأعراف" مسرحية 
لها عَلاقة بالمكان كمّمارة» وبالإمكانيّات التقئيّد 
التي تسمح بمحاكاة الواقع وبالقواعد” التي 
تَنحكم بالكتابة". كما كانت النظرة إلى المكان 
في المسرح وإلى الأعراف المكانيّة نايعة من 
الاهتمام بالتوصّل إلى المصداقّة فلا084 في 
مشابئهة الحقيقة". فقد ابتّدع المسرح اليوئانيَ 
يِقَنئيات خاطة بتصوير المكان منها استخدام 
الموشور علعمهة2 الذي يدور على محوره بحيث 
يُسمح بتبديل الديكور الذي يُصوّر أمكنة 
الحدث. ومنها الإيكيكليما م/228103) رهي 
عرّبة أو مِنصّة مُجهّزة بِعَجّلات تَنزِْقَ بسهولة 
بحيث سمح باستحضار ما يجري خارج الخشبة 
إلى أمام أعين المُعْرّجين. أمّا في المسرح 
الكلاسيكي في القرن السابع عشرء فقد أدّى 
الالتؤام بقاعدة وحدة المكان إلى الفصل تمامًا 
بين ما يجري ويرى على الخشبة وبين ما لا 
يُرىء ممًا قَرَض استحضار ما يجري خارج 
الخشبة على شكل سَرّْد". ش 

في عصر النهضةء وبسبب الاهتمام بتطبيق 


م كا 


قواعد المنظور” لتحقيق الإيهام ضمن صالات 
المسرح المُشيّدة: ثَمْ الفصل بين الخشبة 
والصالة» وشلقت علاقة مُجابئهة بينهما. وقد 
لت هذه الأعراف المكائيّة مُسيطرة حّى تَتوّجت 
في فترة الواقعيّة* والطبيعيّة”" بتصوير مكان 
الحدث بكائة أبعاده في الفضاء على الخشبة 
عونق ممعوظ رني النضاء خارج الخشبة 
#جنها سوهت معدو مع اعتبار الكواليس* 
امتدادًا لمكان الحدث. وافتراض وجود جدار 
رابع” غير مَرئيَ يفصل الخشبة عن الصالة. 
مع رفض الواقعية:» ومن توجّه الاستغفادة 
من تطور القئون التشكيليّة والتّقيّات في العمليّة 
المسرحيّة» ومع ظهور الإخراج”: أعيد النظر 
يمفهوم المكان ككل وبمفهرم الديكور وتَمْ 
التعامل مع العّمارة المسرحية بشكل مُغاير. كما 
ظهر مفهوم السينوغرافيا بمعتاه الحديثء وصار 
التعامل مع المكان يَيِمّ من خلال اعتباره عنصرًا 
مُركَيًا وفضاءً تُستخدم كاقة أبعاده بما في ذلك 
الصالة. نتيجة لذلك تَغْيّرت النظرة إلى مُعطيات 
المكان الموجودة في التصّ وشكل تصويرها في 
الْعَرْض وبالعّلاقة بين الخشبة والصالة: 
- فقد تمت إعادة النظر بعلاقة المسرح بالمدينة 
أي مع الجمهور". فرج المسرح من العمارة 
المسرحيّة المُشْيّدة وصار المكان المسرحيٌ 
يَعْمُل أي حَيّز يُمكن أن يتحؤل إلى مكان 
تمض أو قُرْجة. وبالتالي صارت المُروض 
تُقَدّم في أيّ مكان عاءًء مُشيّد أو طبيحي 
(معمل أو حديقة)ء مكشوف أو مغطى المسرح 
هواء لق أو ملعب كرة قدمء باحة قصر قديم 
أو مُستودع)ء مُجهّز يقبا أو غير مُجهّرَ (صالة 
احتفالات أو معمل). كذلك تغيّر شكل 
الفُْجة فَرُقضت عَلافة المّجابهة والفصل» 
وصار هناك توجّه لتحقيق تداخُل أكثر فعالية 


م كا 


م لاق 





بين المُتغْرّج وما يراه. 

كذلك ظهرت تجارب تقوم على ديناميكية 
العَلاقة بين حَيّرَ القُزْجة وحَيّر اللّمِب كما في 
تحروض فرقة البريد أند بابيت 4ضه 0معظ 
##مصظ التي تعقل في الشوارعء وعُروض فرقة 
مسرح الشمس التي تعر المَرْضٍ على عِذَّة 
خشبات يُتقل المُغرْج لرؤية كل منهاء وعُروض 
الأميركئ ريتشارد شيشئر #تصطءةطع8 .1 
(1984-) التي يُحيط فيها حير اللّهب 
بالمتفرجين ويّدفعهم للانغقال في المكان لمتابعة 
العرْض (انظر مسرح البيئة المُحيطة). 

كذلك فإنَ الإخراج الحديث تعامّل مع 
معظيات المكان في النص بشكل جديد. 
فالديكور لم يُعّْد بالضرورة يُصوّر بشكل إبقونيٌ 
كامل مكان الحدث» وإنّما صار يوحي 
بالعَلاقات بين القوى التي تُستنبط من فهم البنية 
العميقة للنصٌ «انظر الييوية والمسرح). ولذلك 
صارت هناك أهمّيّة أكبر للتَرّض المسرحت* 
والأكمسوار” كمعناصر مُتقِلّة تلعب إلى جانب 
جسد المُمثّْل وحركته فى المكان دور تشكيل 
الفضاء الدراميّ للحدث. " 

تئر المسرح العربي بتطوّر المكان المسرحيئ 
في الغربء وقد كان شكل العلبة الإيطاليّة 
النُموذج الأكثر شُيرعًا فيه. في تطوّر لاحق» 
وضمن الاطلاع على التجارب المسرحيّة التي 
طالت المكان المسرحي في السثينات في 
الغرب» ظهرت محاولات للخروج من المكان 
المسرحي التقليدي» والعودة إلى الأطر المكانية 
التي استخدمها الروّاد في بدايات المسرح العربي 
(الحدائق والمقاهي والخانات والبيوت)» رذلك 
لاستعادة العّلاقة الحَيّة بين المسرح والمتغرج. 
من أهمٌ الذين تُعاملوا مع المكان المسرحيٌ 
بنظرة مجددة المُخْرِجٍ المغربيّ الطيب الصديقي 


150-) الذي قَدَّمِ مسرحيّة «معركة وادي 
المخازن أو الملوك الكثلاثة؛ في ملعب الفتح في 
مدينة الرباط وأدخل فيها عُروض رقص تُقدّمها 
فَرّق أصيلة من الخيول والجمال»؛ وبذتلك استعاد 
شكل تنظيم الأعياد والتقاليد الشّعِبِيّة المعروفة» 
وجَعل من العَرّض المسرحيّ عيدًا للمدينة. 
كذلك فَإنْ التوني محمّد إدريس )-١9544(‏ هدم 
مسرحية «يعيشو شكسبير) في ملعب رياضيّء 
كما أن اللبناني روجيه عساف (19441-) قَدّم 
عروضه في ساحات القُرىء وكذلك فإنّ السورية 
نائلة الأطرش (1444-) قَدّمت عرضًا مسرحًا 
في خحان قديم في دمشق. 


المَكان في المَسْرّح الشرْيَنِ التَقْليدِي: 

ونِد المسرح الشرقي بشكله العام في المعابد 
والقّصِور أو في الهواء الظّلْق (عُروض 
الكابوكي”). في تَطوّر تُدريجى خخصّصت له 
صالات مسرحية تسترجع شكل المَعبّد وعُروض 
الهواء الطلق (الصّنوبرات العرسومة على اللوحة 
الخُلفية في مسرح النو" اليابانيَ). وفي كل 
الأحوال يُمكن القول إن تصوير المكان على 
الخشبة في المسرح الشرقي التقليدي لم يأخذ 
طابَمًا إيهايًا كما في الغرب لمُحاقظته على 
الطابّع الكلقسيّء وقد جم عن ذلك عَلاقة قُرْجة 
مُغايرة وخاصّة. 

انظر: الفضاء المسرحيء العّمارة 
المسرحيّة: اللششبة والصالة. 
» المُلدّن 1 
. عدم ةردم 

وظيفة تند إلى أحد العاملين في المسرح 
وتقرم على تذكير المُمثّل بنَصّه أثناء المَزض 
المسرحئ. تهيس المُلقّنَ النصٌ هَمْسًا بحيث 


مل ق ففةا 


م لق 





لسشعة المُمثّلون دون الجمهور", دمن ١‏ هنا 
التسمية الفرنية تناع تدم - الهامس 
وظيفة المُلقن اليوم بما يُسمَى مسبرح الا 
عامتاعجة عك ع#قققة1 حيث تَقَنُم عِذَة 
مسرحيّات معًا بشكل مُتناوب منًا يُشْكُل عِبنًا 
على ذاكرة الْمُمثّْلِينَ الذين يُلعبون أدوارهم في 
عِدَّهَ مسرحيّات بنفْس الوقت «(انظر الربرتوار). 
تعود وظيفة المُلقّن إلى ما كان يُعرف في 
عُروض الأسرار*" في مسرح القرون الوسطى 
ياشم دير اللغبة ناءل مك تنتعتيع 11ل وهو شخص 
كان يقف على الخشية* مع المُمثلين ويشير 


بعصاه إلى علا مش يحين دوره لكي يدل في 
الوقت المئاسب. كما كان يمك بتصّ 
المسرحيّة ليُساعد المُمثْلِنَ على إلقاء جُمَلهِمٍ في 
حال النسيان. وتُبرّر هذه الوظيفة بطول التصوص 
المسرحيّة في تلك الفترة» وبعادة استخدام 
مُمّلين غير مُحترفين من أعيان المدينة لأداء 
الأدوار. 

عرف المسرح الإليزابثي وظيفة حاييل الكتاب 
عنام نامه8 الذي كان يُذكْر الممثلين بالنص 
ويحمل لهم الأكسوارات اللازمة لأدائهم 
ويُعنى بحفظها بعد انتهاء المَرّض. بالإضافة إلى 
ذلك كان حامل الكتاب يهتمّ بد المُمئْلِينَ في 
الكواليس" حين يحل دورهم» (وهي الوظيفة 
التي اضطلع بها لاحقًا المنادي هلله 
واستبدلت في العصر الحديث بالميكروفونات في 
عرف المُمثْلِينَ). وتُعتبر النصوص التي كان 
يُحملها حامل الكتاب مصدر معلومات عام عن 
المبرح الإليزابثئ لأنّها تحتو 
المُمئلينَ» وفي بحض الأحيان كانت الوثيقة 
الوّحيدة المُتقية عن تُصوص المرحيّات في 
تلك الفترة. 

يُطلب من المُلقّن عادة ضور جميع 
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التدرييات وتسسجيل جميع التعديلات التي تطرأ 
على النصّ أثناءهاء لذلك فإِنٌّ التصٌ الذي يحمله 
العُلقّن يُقترب كثيرًا مما يُسمَى نشرة التعليمات 
#نهق1 عمف صنطهن. كما يُُترض منه أن يعرف 
النصّ والعَرْض جَيّدًا بحيث يُدرك بسرعة ضرورة 
التدخل لإنقاذ الموقف: وبحيث لا يتدل في 
حال كان المُمثّل يتلكًا في قول مجملته قصدًا. 

في البداية كان المُلقّن يُجلِس فى الكواليس» 

لم عت له في مُقّمة الخشبة تتحة مُغطاة من 
جهة المُصرّجين بحيث لا يرونه وهو يُلقّنَ الأدرار 
للمُمثلين. تُسمّى هذه القتحة باللغة المسرحّة 
الدارحة في العربية «كمبوشة؟ وقد يكون أصل 
الكلمة من الإبطاليّة معمدوجهه أي قبعة 
الرأس 

مع تور التَقنيّات في العصر الحديث صارت 
حة المُلشنِ 3 تحتوي على لوحة نكم متّصلة 
بغْرف المٌمئْلِين لتتبيههم إلى اقتراب دُورهمء 
وبردهة الانتظار المُلحَقة بالمسرح لإعطاء إشارة 
اقتراب بداية الْعَرْضٍ بعد الاستراحة. في يومنا 
هذا لم يَمْد الملئّن يُتواجد على خشبة المسرحءٍ 
واختفت القُبحة المُخصّصة له في سيتوغرا فيا * 
العَرْض» لكن بعض المّسارح تلجأ إلى استخدام 
وّرة إذ تُجهّر المٌمثْلِين بأجهزة استماع 
بمَؤْجات قصيرة تُسمح لهم بسّماع كلمات المُلقّن 
دون أن يُلحظ الجمهرر ذلك. 

في بعض العُروض يُمكن للشخرج” أن يضع 
تتحة المُلُّن على الخشبة كيار إخراجيّ 
مقصود» أو يطلب من الملفّن نفسه أن يتواجد 
على الخشبةء» وذلك لإبراز المسرحة” كما “في 
مسر -حية مت شخصيّات تبحث عن مُؤلف» . 
للإيطال لويجي بيرانديللر مالعفصةت مآ 
55-141 1), أو لاستعادة صورة المسرح 
في الماضي كما هو الحال في مسرحية ١سهرة‏ 


ماله مااع . 


مع أبي خليل القبّاني اللسوري معدالله وتومسن 
4 -) التي قُدّمت في عام 106 
في المسرح العريي» أدخلت وظيفة المُلقّن 
وجُهرَتٍ المسارح بقُتحة خاطة به وشّكل عُرنًا 
من أعراف” المسرح حنّى الستّينات حيث بدأ 
يُخغي. جدير بالذكر أن إدخال وظيفة وغلبة 
لفن على المسرح العريت كان جز من 
محاولة نقل بُنيّةَ المسرح الغربيَ وشكله. ويقال 
إن مارون النقّاش )١805-1419(‏ قد وضع عند 
دون أن يعرف استعمالها في البداية. كما يقال 
نه في أحد عُروض يعقوب صنوع -1١418(‏ 
حصل خلاف بين الْمُلقّن والمُمثّل نأثار 
ضَحك الجمهور مما جعل صنوع يُدخل هذا 
الخلاف في المسرحيّة ويُستعيده في كل عَرّْض 
لإثارة الضحجك . 


ه الملهاة: انظر: الكوميديا 
ه الْمُمثُل ماع فت سحو قرط 
معهاهما «منقهجم 0 

المُمثل هو الإنسان الذي يُجسّد شخصيّة غير 
شخصيّته الحقيقيّة أمام جُمهور” ماء ويقوم بذلك 
عن قصد. ويقال في مثل هذه الحالة: مَكّْل» 
شخصء أنَى دوا لهب دَررًا (انظر أداء 
المُمثّل). 

والكلمة اللاتييّة ماع تعني «ذلك الذي 
يتصرف أو يفعل4: أي الفاعل. وهي مأخوذة 
من فعل ععتهة الذي يعني فْمَل» وكانت في 
القرن الرايع عشر تطلق على الشخصيّة” أو 
الدور*» 2 م صارت في القرن السابع عشر تُطلّن 
على المُمثّل. أما كلمة هعن تمن فهي أحدث. 
إذ ظهرت في حوالي ١6٠١‏ وهي مأخوذة من 
كلمة كوميديا". في ١137‏ صارت نَدِلٌ على 
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المُمثّل الكوميدي مُتايل المُمثّل التراجيدي 
هعفلقعه1. ثم نمم استعمال الكلمة تدريجيًا . 
في اللغة المي كلمة مُمثل مأخوذة من 
فمل مُكَل مُثولا فلانًا : صار مثل. وتقل فلن 
بقلان شبهه به» ومثْلٌ تمثيلا الشيء لفلان صَوّره 
له بالكتابة ونحوها حنّى كأنّه ينظر إليه. أي إن 
التمثيل يُحمل باللخة العربية معنى المحاكاة. وقد 
استعمل الرواد في بدايات المسرح العربيٌ كلمة 
النُشخُص والمُشخّصاتيَ واللاعب إلى جانب 
كلمة الْمُمثْل . 1 
يُمكن 'أن تُعتبر أن لوظيفة المُمثّل أصولًا 
مُتعدّدة منها الرواة كمتمقصم821 والمُنشدون 
5عقدد8: ومنها القائمون على القلقرس الديئّة 
والشحريّة في السحضارات القديمة. ونَدِلٌ 
التسميات التي كانت تُطلّق على المُمئّل في 
المسرح اليوناني والرومانيّ على التطرّر الذي 
طرأ على وظيفته في العمليّة المسرحيّة كمُؤدٌ. 
فكلمة 1165عاهمة281 التي كانت مُتممّلة في بلاد 
اليونان للدّلالة على المُمثّل تعني «الذي يجيب 5 
في حين أن التسمية الرومانية همتناقذة1 تعني 
الذي يَرقص» . من هذا يُستدّل على ما كان 
من المُمثّل من مهارات في الإلقاء” أو في 
0 كذلك فإِنٌ أورويا القرون الوسطى 
عرفت بالإضافة إلى المُمثْلين الجوّاين «معلهدم1 
فتات أخرى من الْمُؤدين أطلقت عليهم تسميات 
مُتنوّعة حسب نُوعيّة أدائهم ب«مه4] ,تماقا 
20107[ دامفهطاناه1 ,8017797 ,81426 . رهذه 
التسميات لم تكن تدلّ على الْمُمثّْل بشكل عامً 
وإنّما على نوع مُعيّن من الأداء كالتهريج 
والبهلواتيّات والرواية والإنشاد. وستَفّس المتحي 
دن اتسميات الموجودة في اللّغة العربية على 
نشاطات متنراعة كان يقوم بها الْمُنشِد والمحيّظ 
والندهم والفرفور والحكواتي* والقّوّال والمذّاح. 


موث 


)موث 





في يومنا هذا ما زالت هناك تسميات مُتعلدة 
للدّلالة على التمثيل» وهذا يُعود للظروف 
التاريخيّة والاجتماعيّة التي تَطورّت يمنها يهنة 
التمثيل» وللمّنحى الذي أخذه الأداء” عبر 
التاريخ» خاضة وأنّ مفهوم المُمثّل بالمعنى 
الحديث لم يُظهر في أورويا إلَا. في وقت مُتأخخر 
مع ظهور التمثيل كمهنة احترافية» ومع تبلور 
المسرح كظاهرة تُشكل جُرْءًا من حياة المدينة. 

قوم التمثيل على مبد| المحاكاة” والتقليد. 
ولأنّ التقليد موجود في الحياة وضمن الطبيعة 
الإنانيّة: يُمكن القول بأنّ كلّ إنان مُمشّْل 
بشكل ما (انظر اللَّمِبِ والمسرح). لكنّ أداء 
المُمثْل يُحمل إلى جانب تّرعة المحاكاة الغريزية 
بُعدًا اجتماعيًا لانّه يَفترض الْعَرْض أمام 
الآحرين. ولذلك فإِنٌ المنظور السوسيولوجيٌ 
الحديث تناوّل هذا البُعد بالتحليل واعتبر أن 
تسمية وعنقمممت تَطلّق على «البّعد المُعاش 
والذاتيّ للنشاط التمثيليء في حين أن كلمة 
تناعاعف تعني البعد الاجتماعى والخارجي لهذا 
النشاط»» وهذا ما بيه الباحث الفرنيح جان 
درفينيو فناهدهة1.17 في كتابه حول 
مسوسيولوجيا العُمثّل. كذلك استخدمت 
السميولوجيا” تسمية المُمئْل تلاعاعة لتسمية 
إحدى تَجِلْيات الشخصيّة المسرحيّة والررائية 
عندما تُقرأ عير عتاتها المُغرّدة» فتكون بذلك 
ممثلا للقؤة الفاعلة /#ماء4. اثتي لا تحمل ملامح 
إنسائيّة (انظو نموذج القُوى الفاعلة). 


الل في التجتتع: . 
تشكل الفكراسات السوسيولوجية للممثل غَبر 
تاريخ المسرح أحد جا لات سوسيولوجيا" 
المسرح . تقوم هذه النُراسات بتَقضي وَضْعِ المُثّل 
في المجتمع والعلاقة بين ؤضع الغمثل ون 


الأنراع* المسرحيّة وأشكال القُرْجة* المتنرّعة. 

في البدايات» وعندما كان المُمتّلون 
يُشاركون في الطقوص الديئيّة» كانت لهم أهمية 
اجتماعيّة» ركان المُمثْلون يَعملون بشكل مُستقل 
أو ينتظمون في تَجمُعات مثل «فثاني ديونيزوص» . 
كما أن حياة التّجوال التي كانوا يَعِيشُوتها بكم 
المهنة في الحضارة اليونائيّة جعلت منهم سُقَراء 
لبعض المّهِمّات الصّعبة ممًا أعطاهم نوعًا من 
الخصانة الدبلوماسية وجعل منهم في كثير من 
الأحيان تجومًا . 

عَرَفت الحضارة الرومائيّة بداية انحدار مكانة 
المُمثّل في المجتمع. فعلى الرغغم من أنَّ بعض 
المُمثْلِين كانوا مُواة من الطبقة الأرسغراطيّة: إلا 
أن استخدام العبيد في العُروضص العامّة جَمَل من 
بهنة التمثيل يهنة مُحتَفّرة. وقد ظلت هذه النظرة 
سائدة طويلًا واستمرت حتى القرن السابع عشر 
حيث اعتّبر المُمكّْل المُحترف مَلعونًا لا يَحْقّ له 
أن يُدفْن بمراسم دي 0 

في القرون الوسطى كان رجال الدّين وأعيان 
المديئة يشاركون في المسرحيّات الدينيّة دون أن 
يَجعل ذلك منهم مُمثّلِينَ محترفين. بالمُقابل» 
بدأت تظهر تَجمُعات حِرَفَيّة تجعل من التمثيل 
بمهنة واحتراقًا . وكان المُمثُلون المُحترفون يتمون 
في غالبيتهم إلى البورجوازيّة الصغيرة ويُعتمدون 
في مَعيشتهم على ما تُقدّمه العُروض من أرياح . 

كذلك كانت هناك ظاهرة انتقال يهنة التمثيل 
ضمن أفراد العائلة الواحدة (عائلة بيجار 186[3:4 
غي فرنسا). 

مع تطوّر المهن بانّجاه التنظيم الجِرّنيَء 
شَكْل المُمْلون أخويّات 5ع8كهدمه لها طايّع 
تعاونيٌ يم تقسيم الأرياح بين أعضاتها وكان 
ذلك بدابة ظهور مفهوم الفرقة” المسرححيّة. 
وتُعْتبر فِرّق الكوميديا ديللارته” في إيطاليا 


مموث 





الثموذج الأكثر تكامُلا فيها. 

تبلور الوضع الاجتماعيّ والمهنيَ للمُمثّل 
ابتداء من القرن السابع عشر ممع دعم الملوك 
والأعراء للقْرّق المسرحيّة (لويس الرابع عشر في 
فرنسا وشارل الثاني في إنجلترا)ء» ومع ظهور 
مسارح محلّة في كل بلد من بلاد أوروياء ومع 
بناء المسارح الثابتة . في ألمانيا التي كانت 
تخضم لانقسامات داخلية حتّى القرن الثامن 
عشرء كان المُمثّلون جوّالون يُؤدّرن مهارات 
مُختلفة» وتأخّر ظهور المُمثّْل بمعناه الحديث. 
والدليل على ذلك عدم وجود سِجلُ لأسماء 
المُمثلين إلا مّن كان منهم مُمِثْلَا وكاتبًا في 
الوقت لفسه مثل الألمانيّة كارولينا ثويبر 
195-1910 ), 

مع الثورة الفرنسيّة طرأ تحؤل هام على وضع 
المّمثْل في فرنسا. فقد استعاد اعتباره المدنيٌ 
والدّينيَء خاضة وأنه ريط نفه بالسّلطة. في 
الفرن التاسم عشر ويدايات العشرين ظهر مفهوم 
النجوميّة تهاماعله”1 (تالما هتعله1. سارة برئار 
تتمدرعظ .5, لورائس أوليفيه معطا مل 
جيرار فيليب 2مونانط2 .©: أورسوتن ويلز 
قلاة/؟ .0 لوي جوفيه ؛ع؟اناه[ م1) وامتدّت 
هذه الظاهرة لتَشْمّل السيئما. 

في بدايات القرن العشرينء بدأ المُمثلون 
يلعبون دَورًا يتجاوز الدّور الإبداعي. فقد ظهر 
مفهوم الشُمثل المُلتزم الذي يتبتى القضايا 
الاجتماعيّة والسياسيّة» كما انتظم المُمثُلُونَ في 
تنظيمات ونقابات تَضمَن لهم حقوقهم. على 
الصعيد الإبداعيّ» تحوّل بعض الثمثلين إلى 
مُخرجين ومُنظرين» وهذه حالة الفرنسيّين شارل 
درلان فظلنا2 © (مخؤا-ة54١)‏ وجاك كربو 
نشعت00 .1 (1314-131/4) وجان شيلار 
فلالا .1 (1971-1417) والررسي كونستائتين 


مموث 
سعانسلا سكي لوجم لعنسماةة © 5م11 - 
13 ), 
الْمَرْأة ومِهئة التّمثيل : 


في بلاد الرومان شاركت النساء فى التمثيل . 
وفي القرون الرسطى شاركت المرأة الأداء دور 
حوّاء فقط في المسرح الديني” ولم تكن في هذه 
الحالة مُمثّلة مُحترفة. أمّا أوّل ظهرر للمرأة 
كمُمثّلة مُحترفة بالمعنى الحديث فقد كان في 
إيطاليا ضمن فِرّق الكوميديا ديللارته» ثُمَ في 
فرنساء في حين لم تعرف المُمثّلة المرأة في 
إنجلترا قبل عام 1770 لوجود موقف أخلاقيَ 

يدن الَعُمِثُلات ويعتر رهن مثل المحظيات. جدير 
بالذكر أن أول مُمثّلة في ألمانيا كانت إنجليزية 
حتّى ظهرت الألمائيّة كارولينا نويبر. 

في لبئان وسورية ومصر شاركت المرأة 
بشكل فعليئ في أداء العٌّروضص منذ بدايات 
المسرح وقد كان لكلّ من المُمثْلتين المصريتين 
فاطمة رشدي ومثيرة المهدية فرقتها المسرحيّة 
الخاضّة» كما كانت فرقة اللبنانية نادية العريس 
تَضْمَّ أكثر من مائة مُنصر. لكنْ امتهان المرأة 
لمهنة التمثيل لم يكن مقبولًا تمامًا في تلك 
الفترة ‏ 


الممثل في المَسْرّح العَرَييَ: 

في بدايات المسرح العرييّ؛ كان الممثل 
يسكى المشخص» وعلى الرغم من النجاح الذي 
لافاه بعضى المسرحيّين» فإن النظرة إلى الممثل 
كانت سميّئة بشكل عام. وفي 18488 صدر قرار 
في مصر يُمنع الطلاب من مُمارّسة يهنة التمثيل. 

في بداية القرن العشرين» وعلى الأخصٌ في 
مصرء انتّظم المُمتّلون في فِرّق كانت تتشارك 


. 


أحيانًا» وكان المٌمثُلون يُمارسون مِهْنَا أخرى إلى 


مموث 


ممث 





جانب التمثيل ليستظيعوا أن ينفقوا على أنفسهم . 

في 1576ء طرأ تعديل جذريّ على يهنة 
التمثيل وذلك مع تأسيس أوّل فرفة فوميّة في 
مصرء إذ صار المُمثُل مُوظفًا في مؤسّسة 
ويتفاضى راتبًا شهريًا. لكنّ الوضع الاجتماعيّ 
والماليّ للمُمثّل ظل صُعبًا. وفي يومنا هذا صار 
الئل السرحيّ العرين يميش نفس وضع تنه 
في العالّم ويَعرف نقس مشاكله ومزاياه. 


المْمل ضِمْن العَمَليّة المَسْرّجيّة: 

الْمُمثْل هر ثّواة المسرح. فهو العُنصر الذي 
يُحقّق تقاظع النص والْعَرض» وهو الحامل 
الرئيسيّ للعمليّة المسرحيّة إذ لا يقوم العَرْض إلا 
بوجوده. وحتّى في مُروض الدّمى”*» هناك دائمًا 
مُمثّْل يُقوم يتحريكها وِلَفْظْ جوارها. وقد ظلٌ 
العُمثُل في تاريخ المسرح العُنصر الثابت الوحيد 
في كل الأنواع والأشكال” المسرحيّة» وضمن 
كل التغيّرات التي عَرّفها المسرح؛ والتي طالت 
عثاصر مختلفة, أو ألغتها . من هِذه. التغيّرات 
ترامجع دور الكاتبء ودخول المخرج" كمْهمّة 
مُستقِلة» والاستغناء عن الديكور*» والخروج من 
العَمارة المسرحيّة” التَقليديّة وغير ذلك. لكن 
دور المُمثل في العملية المسرحية اختلف مم 
الزمن: وخاضة مع تحؤّل المسرح من مسرح 
نص إلى سير حركة . وقد ارتبط جم أداء 
الممثل وطبيعته (أداء كلاميّ أو حركي) 
بالأعراف” المسرحيّة السائدة في كل زمان 
ومكان. . 

ما التحوّل الرئيسي الذي طرأ على وضع 
المُممّل في المَرْض م فكان بتأثير دخول الإخراج* 
على العمليّة المسرحيّة في القرن التاسع عشر. 
فعندما صار المُخرج سيّد العمليّة المسرحية» 
تراججع هامش خُريّة المُمّل في الإبداع» ولم يعد 


حرًا في الفعالاته: وتحوّل إلى أداة كما أراده 
المُخرج الفرنسي أندريه أنطوان عنشواسة له 
)1945-١864(‏ أو إلى دمية كما أراده 
الإنجليزي غرردن كريغ نه .6 (كآلاماك 
7 »© وفي ذلك عزيمة للمُمثّل. لكنّ الناقد 
المسرحيٌ الفرنسيّ برئار دورت 1201 .8 يرى أنه 
عندما قبل الممثّل أن يُصبح أداة طَيّعة في يد 
المُخْرجء صارت هزيمته التصارًا لألّه احتل 
موقِمًا جديدًا في العمليّة المسرحيّةء وأن الْمُمثل 
المُعاصِر هو وليد هزيمة الْمُمثْل الكبير في القرن 
التاسع عشر. ١‏ 

اهتمّت التّرامسات الحديئة بيراسة وَضْمْ 
الممثّل في العَرْض المسرحيّ على ضوء مُناهج 
البحث المختلفة: فقد اعتّبرت السميولوجيا 
الْمُمثّل عّلامة من غلامات العَرْض» وكّرست 
علاقته بالمّكوّنات الأخرى مثل الديكور والرّي 
المسرحي”والماكياج” والمكان”. كما أنها لم 
تعتبره مُجرّد مُوْدٌ للنصء وإِنّْما تظرت إليه على 
أنه نص في حَدَ ذاته؛ يمَعنى أنه حامل لعّلامات 
يُمكن استقراؤها وتفكيكها لتركيب المعنى. 
وبالتالي صارت هناك إمكانيّة أمام المُمثّل لأن 
يُعي وضبعه المُزدوج كلاعب أو كمؤدٌ وكصامل 
للمُتخيّل ضمن لُعبة الخيال في المسرح. 

من ناحية أخرىهء وضمن التوججه لتنضير 
المسرح في الغرب» عاد المُمثّل ليُصبح أصاس 
الْمَرْض. فقد اعثير مُدْيًا خلانًا ععسعمقعم 
يُمارص طَفْسًا يَصل به إلى حالة التشوة أو الوَجْد 
21#: وإنسانًا يعيش المسرح كتجربة حياتيّة 
ومسرحيّة بآن واحد بحيث صار التدريب 
#شصفدم7 هدفه الأساسيّ وليس العَرّض. نجد 
هذا الموقف من المُمثْل لدى الفرنسي أتطونان 
آرتر منهعف ىق (15148-14857) والبولونيَ 
جيرزي غروت و فكي 6201098 .1 (1977-) 


م)عوث 


والإيطالت أوجينيو باربا فطعة8 .8 (19179-) , 
هذء النظرة الجديدة رَكَزت على كل مُكامن 
التعيير لدى المُمثّلء وأعمها يله الذي بقي 
مُغيبًا لفترة طويلة في المسرح الغربيّ الرسمي . 
كمْتتِج لخطاب من خلال الحركات والوضعيّات 
التي يُؤديها والكلام الذي ينطق به خلال العَرّض 
المسرحيّء وهذا ما تناولَتُه بالبحث على 
الممستوى النظرئ الدراسات السوسيولوجِيّة 
والانتروبولوجية التي تركزت على المسرح وبَيّت 
ما في الطقوس البدائيّة من حالة مسرحيّة (انظر 
سوسيولوجيا المرحء الأنترويولوجيا 

مع ظهور صيغة الإبداع الجماعي"” في 
المسرح المفعاصرء عاد المُمثّل ليُلعب دوره في 
تلن العمليّة المسرحيّة. لا بل إنَّ القائمين على 
هذه التجارب يثل الإنجليزي بيتر بروك 
عتصعظ8 .2 )-١1955(‏ والفرنسيّة آريان متوشكين 
عمه لاع مداه )-١9594(‏ إعتبروا أنفسهم 
مُجرّد مُشّطين تتتاعندصنعف يُرَكَدوا على دّرر 


المُمثّل في أعمالهم كمُّبدع . 
المُمَثّل وَالشُخْسِية : 


انظر الشخصية» الدُور. 


أحماء الُمثل : 
ائظر هذه الكلمة. 


إعداد المُمثّل : 

انظر هذه الكلمة. 

انظر: إعداد المُمكّْلء أداء المُمثّْلء اللّيِب 
والمسرح . 


ه المنظور نينا ننيوا 
تي يفا 


المنظور في اللغة العربيّة هو موضع النظر» 
وأصل كلمة ##اعهومء5 من الفعل اللاتينيّ 
عوععتووه2 الذي يعني اببصر من خلال؟. 

والمتظور مُصطلح من معطلحات الرسم 
والعّمارة يرتبط بقكرة 'الرّؤية عبر الفضاء أو 
الْفَراعْ في الّجاه العُمق. وهو مبدأ تصويري 
يَتحقّق بالرسم بطريقة خجداع البصر مم7 
مق لاه رمي إلى تصوير الأشياء ذات 
مُسقلحة ذات بُعَدَيْنَ هي اللوحةء وتُّحسَب فيه 
خطوط الفرار انطلاقًا من نُقطة مركزيّة عي عين 
المُشاهِد. وهو يُولّد تأثيرًا بصريًا يجعل الأشكال 
البعيدة تبدو أصغر من الأشكال القريبة» ويُعطي 
الإحساس باليُعد والحجم . 

استخدمت قواعد المنظور في المسرح 
لتحقيق التأثير الإبهاميّ لأنّ المنظور يُسمح 
بتصوير مساحات لامتناهية في مكان مُحدّد هو 
خشبة المسرح» وبذلك يمكن للقائمين على 
(منظر طبيعي» قُصر إلخ). 

ظهرت المحاولات الأولى للرسم ستسبيا 
قواعد المنظور في ديكور” المسرح منذ القرن 
الرابع عشر في إيطاليا. وأوّل من طبْقه هو 
التعماري ببروتزي مصدع2 ومن تعدية تلميذه 
رافائيل سيباستيانو ميرليو هفاءعة .5 الذي وضع 
الأسس العلميّة للمنظور السينوغرافي في كتابه 
«الكتاب الثاني للمتظور» زمغ )2 وطيقه على 

يُعتبر تطبيق ميدأ المنظور على ديكور 
المسرح مرحلة هامّة من. مراحل تطوّر العمارة 
المسرحيّة” وشكل المكان” المسرحيّ لأنه كان 


م نا ظ 


#اخرع 


م هار 





تعبيرًا عن التوجّه لإيجاد مبدأ تصويريّ يتتاسب 
مع شكل كتابة”* مسرحيّة جديدة تقوم على وحدة 
المكان وعلى قاعدة مشايهة الحقيقة”» ويتناسب 
مع توججه المسرح لتحقيق الإيهام”*. ففي القرون 
الوسطى لم تكن هذه المبادئ' مطروحةء وكانت 
أمكنة الحدث تتعدّد وتتجاورّر وتُمثّل بصيغة 
الديكور المُتؤ امن #«تعللبسمطفء جمعقط دون أي 
اهتمام بمُشايّهة الحقيقة (الجنّة إلى جاتب قَصْر 
المَّنِك إلى جانب الجبل). وقد سمح الديكور 
الذي يُقرم على مبدأ المنظور بتصوير المكان 
كفضاء" متكامل الأبعاده وريتحويل الخشبة” 
وأجساد المُمثّْلِين فيها إلى لوحة بّصريّة يُتحقق 
فيها الإيهام الذي قامت عليه جَماليّة المسرح 
الغربي حتى العصر الحديث. 

والواقع أن تطبيق المنظور في الذيكور 
تراب مع ظهور شكل خشبة خاصن هو الغلبة 
الإيطاليّة* التي تَخلّق عَلاقة مُجابّهة في الرّؤية من 
خلال الفصل عُضويًا بين الخشبة والصالة"* بعد 
أن كان مكان التمثيل ومكان القُرجة يُتداخلان 
في شكل العَمارة المسرحيّة في القرون الوسطى. 

من جهة أخرى سمح تطبيق المنظور على 
الخشبة بتطوير نظام الكواليس" التي صارت تقد 
على شكل شوارع أو بوّابات مُغطاة بيتارة بحيث 
تَسمح بدخول وخروج المُمثّْلِين دون كُسْر 
الإبهام إلى 

ومع أن المنظور سمح بالإيحاء بعُمق الخشبة 
وبوجود مسافات تُثبه المسافات في الواقم لأنّه 
يَقوم على تصوير المكان وكأنّه حقيقي» إلا أن 
ذلك لم يُمنم من “جود بعض الإشكاليّات 
الفنيّة. فمن جهة لم يتوصّل الديكور فني تنك 
الفترة لتحقيق الانسجام بين خطوط الهرار في 
الديكور المُّثْيّد على شكل أبنية وقصور محابعة 
حتى تحلفيّة الخشبةء وبين خطوط الفرار في 


اللوحة الخلفية* التي تُكمل الديكور وتمثل خط 
الأفق. من جهة أخرى لم يتحقق التناسّب بين 
حجم الديكور العُشْيّد والمرسوم وحجم جسد 
المُمثّل الذي يتحرّك على الخشبةء لكنّ 
المُتفرّجين تتبلرا ذلك كعرف. 

في القرن التاسع عشر لم يَعُد ميدأ المنظور 
مقبولًا لأنه يتنائقض مع الاستخدام الواقميٌ 
للديكور الإيهامي. 

انظر: الديكور» السينوغرافياء العلبة 
الإيطاليّة» العمارة المسرحية . 


اليناف 
م6 

كلمة مُهرّجٍ في اللغة العربيّة مأخوذة من فعل 
هرجه أي مَرّح أو أتى بما يضححك منه. ومْرّج 
في الحديث يعني أقاض فأكثر أو خلط فيه. أما 
كلمة 0108© التي تُستخدم في الإنجليزيّة 
والفرنسيّة للدّلالة على المُهرّجء فهي كلمة 
إنجليزيّة كانت تعني القلاح أو الجلف. وأغلب 
الظنّ أنّها كانت اسْم عَلَّم لشخص ما ثُمّ تحؤّلت 
إلى تسمية عائة واسشخدمت في أغتب اللفات 
للدّلالة على أنواع مُتعدّدة من الشخصيّات 
الْمُضجكة التي يُعتمد أداؤها على المهارة 
الجسديّة» وتجدها في النصوص الأدبيّة وفي 
المسرح" وفي أشكال القُرْجة” مثل السيرك". 

لا تربّد للمَهرّج ملامح ثابثة. فهو يُختلف 
من حٌضارة لأخرى» وترتبط بالثّراث المَحلّي 
لَكُلّ بلد من البلدان» وبتقاليد المُرْجة الميبعة» 
وينوعيّة الإضحاك السائدة في الأوساط الشعييّة 
التي تنحدر منها هله الشخصيّة" أصلًا. ولذلك 
فقد أفرز أتماظا مَحليّة مُتمدّحة لها ئوعيّة أدائها 
الخاصٌ وطريقتها في الكلام والتصرّفء ولياسها 
المُحدّد. كما أنّ كل مط من هته الأنماط تَطوّر 


لا المهرج 


م هار 


م شار 





رأفرز تسميات متعدّدة. 


المُهَرّح في تُقاليد الفُرْجَة: 

على الرغم من صعوبة تحديد الاصول 
المُباشّرة للمُهرّجٍ في كل بلدء إلا أله يُمكن 
التأكيد أنه كان موجودًا في أغلب الحضارات 
القديمة ضمن ما عرفته من احتفالات. قفي الهند 
ثلا عرف المُهرّجٍ منذ الْقِدّم» وأخذ ملامحه من 
شخصيّة ناسك ترك الرُهبنة وتحوّل إلى لِصّء 
وصار بعدها جُجزءًا من تقاليد المسرح الهتدي 
وكلّ البلاد التي تأثّرت بهذا المسرح. 

في الصين: تجد المُهرّج في أويرا بكين* 
حيث يُصِنْف ضمن الشخصيّات الوّضيعة نسبة 
إلى الشخصيّات الأخرى الرفيعة» ويُسمَى الوجه 
الصغير الْمُلرّن كصنعم مهدوا؟ :تاء2 لأنّ المُمثل 
الذي يودي هذا الدّور يَطلي وجهه بقع بيضاء أو 
دائريّة» وهو يُؤدّي شخصيّة غْبِيّة أو خبيثئة دون أن 
تكوت بالكّرورة مُضبحكة 

في العالّم العرينَ يُكثر ذكر المُهرجين 
والمقلدين وَالمُمثّلِين ارق في المخطوطات 
العربيّة وفي كتب الثّراث» وسيل منها أن 
شخصيّات مثل النديم والمُحيّظ والاحمق 
والمُغْقّل كانت شخصيّات مُحيّبةَ شعييًا وتقترب 
من المَهرّج. بالمُقايل كرفت ٠‏ أشكال الفُاجة 
الشّعبيّة وجود المُهرّج بشكله الصريح» فقد ترف 
قي مصر مُهرّج فرق الغوازي الذي كان يَصبَعْ 
وجهه بالدقيق أو الكلس ويّحيل «الفرقلةة؛ وعي 
سوط من الال المضفورة يُفرقع بها مُثيرً! 
الضْحِك» أو يشير بوقبّضها الطويل المصنوع من 
الخشب إشارات جنسيّة فاضحة. كان هذا 
المُهرْج يُعلّقى على اليجوار* بأسلوب عَرْليَ ويُقدّم 
فصولًا تمثيليّة مُضبكة بين فقرات عَرْض 
الغوازي: وهي من قِرَق التمثيل الارتجالي التي 


كانت تُقدّم شخصيّات نَمَطيّة تَُالِمْ في إضحاك 
الججمهرر عن طريق النقد والتكات البذيئة. وقد 
أطلق الفلاحون المصريّون على المُهرّجٍ اسم أبو 
عسجورء وقد يُكون في هذه التسمية رَمِرًا جسيًا . 
عرفت أيضًا في مصر شخصيّة علي كاكاء وهو 
ُهرَجٍ يتضع على وَسطه حزامًا تدلى منه قطعة 

تشبه القضيب؛ وكان هذا المنظر يُثير الضجك. 
وهذه الشخصية ثشيه الأراغوز”* في بعض 
ملامحها. ويّرى الثاقد المصريّ علي الراعي في 
كتابه «الكوميديا المرتجلة» أن التهريج الذي كان 
يَقوم به المُمثُّلون الجوّالون في الأعراس 
وحفلات الختان والزار هو الشكل الأسيق 
للأداء* المسرحي عند العرب» وأنّ شكل أداء 
المُمثْلِينْ/ المُهرجين كان مُتمّدًا على الأغلب 
من الكوميديا ديللارته” . 

في يومنا هذاء وضمن حركة العودة إلى 
الّراث لتنضير المسرح العربيّء َم استخدام 
شخصتات شعبية لها نفس الطايع التهريجيّ الذي 
يُسمح بإعطاء الوجه الآخر للحقيقة منها الفرفور 
ومنها شخصبيّة أبو حسن الْمُغْفّل وأشعب وجحا 
وبهلول القرية» بالإضافة إلى تنويعات أخرى 
مُعاصرة مِثل السكّير والشّحاذ والصحرامي» 
وشخصيّة الأخوّت (الأبله بالعاميّة اللبنائية) التي 
ابتدعها اللبنانيٌ نبيه أبو الحسن وبنى عليها 
مسرحيّات تحمل عناوين يثل «أوت لبنان» 
1914 (أخوثت بالعربيّ؛ 1 «أخورت 
درلية 4 وغيرهاء وثناتيّ تي صبع ومسخول في 
مسرح الأخوين رحباني في لبنان. 

أمَا في الغرب فيُمكن أن تُعتبر أن أصول 
المُهِرّجِ تعود إلى المُمثّْلِين الإيمائتين اليونانتين 
والروماتيّين (انظر الإيماء) وإلى تقاليد الكوميديا 
الرومائية التي عرفت فيها شخصيّة العبد أو 
الطفيليَ) ومنها اتتفلت إلى الكوميديا الإيطالية. 


م هار 


كذلك يُمكن أن تجد أصول الهرج في القرون 
الوسطى في الاحتفالات المُّعبيّةَ كالكرنقال" 
وعُروض التحماقات” وفي عيد المّجانين 188 
كنهة 365 حيث كانت الطقوس الدييّة تُقدّم 
بطابّع تَهكْمِيّ» ويم فيها التتكر بشكل شخصيّات 
مُضحكة» وهذا هو سبب التداخُل في المسرح 
الغربي بين شخصية المهرّج وشخصية المُجنون. 
هناك أصول أخرى للمهرج تجدها ني 
أشكال القُرجة* المسرحيّة في الهواء الطلّق في 
القرون الوسطى حيث كان المُمثُلون التعروقون 
باسم كتتاعاع18851 و قمتلكلمظ, وهم اليا من 
فئة الممثلين الجوؤالين «معلومم يُؤدون فثّرات 
فيها مّهارة وإضحاك. وقد دخلت هله المّهارات 
تدريجيًا على المسرح في القرون الوسطى وعصر 
النهضة من خلال الفواصل” التي كانت تُقدّم 
ضمن المسرحيّات أو بشكل مُستقِل: ففي فرنسا 
تجد شخصية الفلاح وراعي الغنم بانع 
وشخصية الأحمق في الفاررس” (المَهْزلة) ثم 
الكوميديا لاحمًا. وفي إيطاليا ما 7 
الشخصيّات التْمَطيّة* المُضحكة في الكوميديا 
ديللارته” مثل أرلكان ويريغيللا وبائتالوني إلخ. 
وفي إتجائرا جد شخصيّات يثل المهبول 5]65ةل 
والجوكر :3016 الذي يُلقي التكات. وفي إسبانيا 
تجد شخصية المُهرّجٍ وؤامظ» والراعي #مهدط 
ومنهما انبثقت شخصية المُغاير الأفاق ممععاط: 
وشخصية الخادم المضحك ١رشيق١‏ ههمق 0:2 : 
وكلّ الخدم والأتباع في المسرح والأدب 
الإسبائتين مثل سانشو بانشا هوطعموظ ملاعصهة 
نخادم دون كيشوت (انظر الخادم/ اللشادمة). 
في ألمانيا هناك شخصيّات تَمَطيةَ مُضحكة 
مثل شخصية كهه3 كمط كمكا التي غرفت في 
المسرح التَّمبِيَ وأدخلها المُؤلّف الألمانيٌ 
ولفغائغ غرته عدلات ./8ا (141717-11044) على 


م شار 


مسرحيّاته لاحقّاء وشخصيّة طعفقامٍصقطء5 و 
##غنا؟ مدا (حنا نقائق) التي أفرَّرْتٌ في فرئسا 
شخصيّات ممائلة تحمل نقس الأسماء بعد 
ترجمتها إلى الفرنسيّة مثل #ههاه2 هدع3 (حنا 
شوربة) وعهئره5 هوء3 (حنا طحين) إلى جانب 
شخصيّة بييرر 204رعلظ المُستمَدَّة من الكرميديا 
ديللارته. والقاسم المٌشترّك لهذه الشخصيّات 
المُتترّعة هو الإضحاك من خلال المُبالّغة في 
الأداء” بالحركة” أو بالكلام» أو من جلال إبراز 
صفات مُعيّنة مثل السذاجة والبّلاهة والعّباء. 

ضمن هذا التنوّع يُشكُل المُهرّج الشكسبيري 
حالة خاضة. فهو يُظهر في بعض المسرحيّات 
على شكل مجنون يلعب دور نديم اليك 
نه تاملا . ويُعتبر خطابه محاكاة تهكثة* 
لخطاب البطل”. وهذا ما يجعل منه شخصية 
تكايلة لها نصّها الخاصصٌ. كما أ" وجوده إلى 
إدخال تُعاول ساخير للسّلطة السياسيّة على 
الشكبيرئ شخصية المجنون في مسر حية 
«الملك لير' للإنجليزيّ وليم شكسبير 
ا شي ا 0 

كذلك غالبًا ما يَكون المُهرّجٍ أو المجنون أو 
الخادم نقيض البّظل. فهو بان وثرثار لا يكم 
سِرّاء وهو مُخْيِص لسيّده بشكل عام لكنّه في 
بعض الاحيان يُمكن أن يشترى بسهولة. وهو 
غبي أو يَدّعي الغياء» لكنّ بلاهته تُخفي نوعًا من 
الحكمة الخاضة التي تُظهر العالّم بالمقلوب. 
بالإضافة إلى ذلك فإنه يُشَكل مم سيّده ضمن 
يؤدّي إلى حرق وحدة الطاّم في المسرحيّةء 
رإلى خلط الجذَيٌ والرفيع* بالوضيع 
والغرود تسك”*. وهذا ما تجده في ثُنائي دون 


مهار 


جوان وخادمه كاتالينون في مسرحيّة الإسباني 
تيرسو دي مولينا قمتامكة عن 1 (كاذه1- 
5 3 عاش 

44) وفي الثنائيبّات التي يشكلها الخدم 
(أرلكان أو بريغيللا أو بوليشينيل) مع السيّد 
الذي يخدمونه في مسرحيات الكوميديا ديللارته 
في إيطالياء والفرفور مع سيّد وقفة مع علي 
جناح التبريزي في المسرحيات المصرية. 


مهَرْجٍ السيرك: 

أوّل إشارة لمهرج السيرك وردت عام 1811 
في فرنا في كتاب صغير عن سيرك فراتكرني» 
وتشير إلى حَبيّال مُضحِك اسْمه السيّد كلون 
عطللة ل كلاعتكدمك1 . 

ومن المعروف أن أثشهر الذين أمّوا فَنٌّ 
التهريج في السيرك في أوروبا كانوا من أصل 
إيطالي لكتّهم لم يشتهروا في بلدهم» فسافروا 
إلى فرنسا حيث عَِلوا في مُسارح الأسواق” 
ومنها انتقلوا إلى إنجلترا. من أهمّ هؤلاء المُمثّل 
الإيطالي جيرسيبه غريمالدي [للمسضتق .0 
)1788-1١116(‏ الذي طوّر أساليب المْهرّْجٍ في 
إنجلترا عام ١76٠‏ وابتكر لازي” خاصن به يقوم 
على التعامل هم الأكسسوار” والملابس كأدوات 
في أدائه المُضحجك . 

في فرنسا يعتبر جان باتيست أوريول 
تدسف .113 (14:5-اهم1)؛: وهو من عائلة 
تنتمي إلى عالم السيركء أهمٌ من طوّر هذا التوع 
من الأداء ها بين ١8*15‏ رإغْهُ١.‏ وقد عُرف 
أوريولك بلياسه الخاصصٌ المُستوحى من لباس 
المُهرّج الإنجليزي» وهو بنطال ضصيّق ويلوزة 
واسعة وقّعة خاصّة عليها ريش. وهو أوّل من 
أخى قاصلًا خاضًا بالمُهرّج بين فقرتين في 
السيرك. وقد تَميّر بمُستوى أدائه وقُدرته على 
الإضحاك واشتهر باشم عا#تودسفق. وتعود إلى 
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أوريول مُيّرَةَ إدشمال الإضحاك اللفظئ على 
فقرات المُهرّجين في السيرك من خلال 
المونولوغ” المُضحجك. 

في حوالي 2١86١‏ ومع اتحسار عروض 
الباتتوميم أي الاداء الايمائي الصامت (انظر 
الإيماء)؛ انتقل العاملون في هذه العّروض إلى 
السيرك وقدّموا فقرات تهريجيّة من البانتوميم 
بعضها ناطق وبعضها الآخر إيمائئ لا يُعتمد 
الكلام. وبهذا انفصل مُهرَّجٍ السيرك نهائيًا عن 
مُهرج المسرح. وقد سمح التشار السيرك في 
العالم لمُهرُجي المسارح الإنجليرَيّة أن يُجدوا 
عملا في فِرّقَ السيرك في أوروباء وصاروا 
يُعتمدون الإضحاك الكلاميّ بلغة اليلد التي 
يعملون فيها مُستفيدين من اممتلاف اللّفظ 
واللّهجة في توليد الإضحاكء. وبذلك استعادوا 
نفس تَمَط الإضحاك الذي كان يُؤدّيه الإيطاليُون 
في تسارح الأسواق حين أطلق عليهم اسم 
المُهرّجين الشكسبيرئين. لكنّ ترائجع شعبيّتهم في 
أورويا لاحمًا دفعهم إلى الهُجرة إلى أمريكا 
اللاتينية وخاصّة المكسيك حيث أقلموا تقاليدهم 
مع شخصية الرشيق غراسيوزو الإسبائية: وصار 
المهرّج يعدم فقرات البرنامج على شكل يعر أو 
على شكل مُزحات فيها لَعِبٍ بالألفاظ يثل 
الْعُهِرّجٍ شيستوزو 50مغكف2© (المزوح). 

أدّى هذا التطرّر إلى إدخال الإضحاك من 
خلال المواقف والطباع والكلام على تقاليد 
التهريج في السيرك بعد أن كان الأداء الحركيّ 
فيه هو الأساس؛ فانحسرت بذلك تقاليد المُهِرّج 
الإنجليزيّ واستعاد مُهرّجٍ اليرك التقاليد 
الإيطاليّة واللاتييّة العي انبئق منها. هناك أيضًا 
في السيرك ما يُعرّف بالمهرّجين الموسيقيّين 
سمسد ك0 لأن أداءهم كان محاكاة 
تهكميّة للعزف الجِدئّ (عزف الكمان من فوق 


م قار 
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سُلّم أو بالمقلوب). فيما بعد صار استخدام 
الآلات الموسيقيّة والأجراس وأدوات المطيخ 
جْرءًا من الإضحاك: كما أنّ هذه الفقّرات 
الموسيقيّة التهريجيّة دخلت على عروض 
الميوزيك هول". 

هناك أيضًا ما كان يُسمى بالْمُهرّجٍ السياسيّ 
في روسيا القيصريّة.» وهو تقليد طوّره مُهرّج 
السيرك الروسيّ درورو #تعداط “إلا الذي كان 

يَقَوم بإلقاء الخطابات المُسلّية التي يتعرّض فيها 
للوضع السياسيٌ في البلاد. 

بعد الحرب العالميّة الأولى صار المُهرْج في 
اليرك عَريفًا للحفلة يُقدَّم الفقرات المُتنرّعة» بل 
نه صار يشكل من الاشكال مسؤولًا عن إعداد 
هذه الفقرات وانتغائهاء ويذلك اكتسبت شخصيّة 
المُهرّجٍ سُلطة وقرّة لم تكن لها في الماضي. 

92 جانب أخرء دخلت تعديلات كبيرة على 
أداء ولياس المُهرْجٍ فابتعد عن لياس البهلوان 
الفقير 2 وصار يُرتدي ألبسة برّاقة تثير 
إعجاب المتفرّجين. كما تطوّر أداؤه بانّجاه 
واقعيّة وجِدَيّة أكبر» وتَنوّع هامش المواضيع التي 
يتطرّق إليها. كذلك عَرّف السيرك تقليدًا جديدًا 
هو تشكيل العنائيّات والثلاثيّات من المهرّجين 
اعتمادًا على مبد! التجانّس أو التناض (قصير/ 
طويل» غَبي/ ذكيّ إلخ) وهذا ما اسثمرته السينما 
التي طرحت ثنائيّات مُتناقضة يثل لوريل 
وهارديء وأيوت وكاستيللو وغيرهم. جدير 


بالذكر أن السينما منذ بداياتها الصامتة أَفْرَرْتُ. 


شخصيّات تَمَطيّة يُمكن أن تُتدرج بتركيبتها 
وشكل أدائها ضمن إطار المُهرّج؛ ومن أعم هذه 
الشخصيّات تلك التي ابتدعها المُمثل شارلي 
شابلن سناجمت .02 . 

في يومنا هذا تلظ عودة إلى تقاليد المهرج 
في المسرح الغربي لتنضيره بعتاصر من القرجة 


الشّعييّة. كما أن تقنّات المُهرْج وشكل أدائه 
اعرت نموذبًا تُستقى منه بعض تمارين الليونة 
والتعبير الجسدي في مناهج إعداد المُمثل". 
انظر: اليرك. الإيماء: المضحك. 
ها المهْرّجان لدجتاوع 1 
لصضاههة1 
كلمة مهرجان فارسية منحوتة من مهر التي 
تعني مَحيّةه وجان التي تعتي الروحء وكانت 
يُستعمل بمعنى الاحتفال العظيم أو العيد لَدى 
الفرصس. أما كلمة لدكفادع1 فهي إنجليزيّة مأخوذة 
من اللاتينيّة 268:2 التي تعني العيد . 
والمهرجان بمعتاه الحديث هو صيغة 
لتجمعات فنْيّة وثقافيّة ولاحتفالات مسرحيّة تجد 
أصولها في التقائيد الاحضاليّة العَفويّة التي كانت 
تُرافق الأعياد في الماضي. لكنّ المهرجان 
يَختلِف عن الاعياد والاحتفالات التي تُقام فيها 
في كونه صِيغة مُبرمجة يُخطلط لها مُسبَهًا من 
خلال سياسة ثثافيّة مُحدّدق وهذا يُنقُف من 
الطاّع العَفُويّ الذي يأخذه العيد عع صل عادة. 
لكنْ ذلك لا ينفي توججه المهرجانات الفئية اليوم 
نحو استعادة الطابّع الشَّعبَِ والمَقُويّ من خلال 
بها للتقاليد الشَّعِيّة للمدينة التي تُقَام فيها 
واليهرجان اليوم مناسبة تُشكل حدئًا ثتائيًا 
متكررًا (كل عام أر عامين) يقام في موعد ثابت 
وله امتداد زمنيئ مُحدّد ومكان مُخصّص يتم 
اختياره بناء على حجم الفعاليّات فيه (صالة 
واحدة أو عِدّة صالات أو المديئة بأكملها). 
جرت العادة أن تُشرف على المهرجان لمجنة 
تنظيميّة تُحدّد له ميامة تكون عادة مُرتبطة 
بالتوجّه الثقافي والسياسئ للبلد الذي يُقام فيه. 
كما أنّه يُموّل من الحكومات أو البلديّات أو 
التّركات الصّناعيّة الكبرى (وهله صيغة حديثة 


م هار فاع 


جدا) و من المؤْمّسات الثقافيّة العالّميّة, 
والمهرجان كصيفة لقاء وتبادّل ثقافيين 
يفترض استضافة قِرّق زائرة بالإضافة إلى 
العُروض المَحَلَيّة. كما أنه يكون مُناسبة لتدوات 
ومّعارض وحّفلات وعُروض أفلام سينمائية تُقام 
على عامشهء بالإضافة إلى صدور مطبوعات 


في بعض الاحيان تُخصّص المهرجانات 
جوائز لأفضل المُروضء وفي هذه الحالة تُشكّل 

يُمكن أن يُنظُم المهرجان تحت شعار مُحدّد 
(الحو مسرح شَعبِيَ1 مثلا) أو تيمة مُحدّدة 
(«التجريب»» «الرقص والمسرح» إلخ): كما 
جامعي؛ مسرح الشباب): أو أن يُرتبط ياسم 
كاتب أو مخرج مسرحيٌ محدّد (مهرجان شكسبير 
في إنجلترا) . 

تعود أوّل فكرة لإقامة مهرجان مسرحيّ إلى 
عام ١4804‏ في ألمانيا حيث قام مدير مسرح 
البلاد في ميونيخ دينغلشتدت ؛لعنماعهماط 
(1481-1814) بِججمُم ثلاثين من أفضل 
الْمُمثُلين في المانا قر عُروضًا لموسم يدوم 
. شهرين على مسرح * شيّد خِمّيمًا لهذم المُئاسية؛ 
ودعا لحضوره الصَحفيين الأوروييين والأمراء 
الألمان. ومع أن المشروع لم يَيِمّ بسبب انتشار 
وياء الكوليرا في حينهء إلا أنْ الصّيفة اتتشرت 
سريعًا فيما بعد. أمّا أقدم الصَّيّمْ الفعليّة 
للمهرجانات المسرحية في الغرب فهي تجربة 
الفرنسيّ موريس يوتيشير تعتاععااه7 .134 
(430-148319) الذي أسّس مسرح الشعب في 
منطقة القوج في غفرنسا عام 1846 وأقام تظاهرة 
كورية فيه ما تزال حييّة حتى اليوم. 

في ١9177‏ طرح الفرنسيّ فيرمان جيميه 


مهار 


اعننمع 0 (05م١-197)‏ أوّل فكرة لتحقيق 
التعاون بين رجال المسرح في العالم من تجلال 
مهرجان مسرحي ‏ ققد دعا في هذه المناسبة إلى 
تأسيس الجمعيّة العالميّة للمسرح» وهو ما تَحقّق 
في عام ١958‏ تحت أسْم المعهد الدوليّ 
للمسرح 111. 

في عام ١94‏ تأسّس مهرجان إدنيره في 
إنجلترا ومهرجان أفينيون في فرنسا. ويُعود 
الفضل في إقامة هذا الأخير إلى جهود الفرنسيّ 
جان ثيلار عقلالا .3 (؟911-1911١)‏ الذي جعله 
من أهمّ المهرجانات المسرحيّة في العالم. 

تزامّن انتشار المهرجانات المسرحيّة مع 
التوجه العالميَ نحو الابتعاد عن مركزيّة الثقافة 
ومع تأسيس المّراكز الدراميّة والثقافيّة في المٌّدن 
الصغيرة في دول أورويا والعالّم» وذلك بعد 
الحرب العالميّة الثانية. وقد صارت أغلب الدول 
والمدن تسعى لأن تكون لها مهرجاناتها 
الخاصّة. ففى فرنسا مثلا وصل عند 
المهرجانات في عام 1589 إلى 000 يهرجان 
منها 0١1‏ مهرجانًا مسرحيًا بحنًا و مهرجانًا 
مُتعدّد التوجه. بعد عام 1938 صار هناك توجّه 
نحو مَزيد من التخصّص وظهرت صيغة تقديم 
عُروض على هامش القَعاليّات الرسميّة للمهرجان 
0. وقد أخذت هذه الصّيغة أهميّة كبيرة يسبب 
الطابع التجريبي لهذه العروض مما جعلها تطنى 
ا على العُروض الرسميّة التي تقوم النّجان 
بانتقائها. في كثير من الأحيان تأخذ المهرجانات 
طَابَعًا ثقافيًا وسياحيًا في نَفْس الوقت لأنّها تكون 
مناسبة لتنشيط الحياة الاقتصاديّة للمدينة التى 
يُقام فيها . ١‏ 

في العالم العربيَ انتشرت صيفة المهرجانات 
المسرحيّة أيضّاء وأول مهرجان قُدّمت فيه 
عُروض مسرحية هو مهرجان يعلبكٌ في لبنان عام 


موث 





5. أما أل يهرجان مُخصّص المسرح فهر 
المهرجان الذي أقامته زقابة الفئانين في سورية 
في أيار ١954‏ تحت اسم يهرجان دمشق للفنون 
المسرحيّة. وقد كان هذا المهرجان همناسبة 
لظهور تجارب مسرحيّة جديدة وأفكار جديدة 
حول المسرح ودّوره. وقد أصبح هذا المهرجان 
تقليدًا سنويًا وتوسّم لشْمّل إضافة إلى الفِرّق 
العربيّة بعضض الفِرّق الأجنبيّة. بعد ذلك تتالى 
تأسيس المهرجانات المسرحيّة العربيّة السنويّة» 
أو التي ثقام كلّ ستين مرّةء نذكر منها يهرجان 
القاهرة مم يهرجان القاهرة التجريين في مصر 
ومهرحان قرطاج ومهرجان الحمامات في 
تونس . 

هناك أيضًا الكثير من المهرجانات المتترّعة 
التوججه التي تُقام لإحياء وتنشيط السياحة في 
المناطق الأثريّة» وتحتوي على بعض العُروض 
المسرحيّةء تُذكر منها مهرجان بعليِكٌ في لبنان 
ويُصرى في سورية وجّرّش في الأردن ومهرجان 
قلعة الأخيضر الإسلاميّة في العراق» ولكلّ منها 
طابّعه الخاصٌ. 


مععلله الصسمع 
مومشم قلت «مدمة عولط 

مُصطلح يُستعمل في مجال المسرح والسينما 
والدراما الإذاعيّة" والدراما التلفزيونيّة* للدّلالة 
على الومائل السمعيّة المُستخدّمّة لإصدار 
الأصوات التي يُتطلبها العَرْض. وهي في 
المجال التي الشاول السمعيّ للإغهاءة” التي 
نساهم في تلق. الْمُؤْئْرات البصَرية ة في العرض . 
يُمكن في كثير من الأحيان أن م المُؤدّرات 
السمعيّة منحى موسيقيًا بحنًا فيُطلق عليها عندئذ 
(انظر الموسيقى والمسرح). 


ل 
ه الموثرات السّمعِيّة 


عرف استخدام المُثرات السمعيّة منذ القِدّم. 
فقد كان هناك مُختضون بتفيذها في المسرح 
اليوناني القديم. كذلك فإنَ القناع* الذي يضعه 
المسرح الشرقين” التقليديّ؛ وعلى الاخصٌ في 
مسرح النو* اليابانء كانت تُستعمّل يَقئيّات 
العادة على وضع آنية َو تحت الخشية* ُطي 
الموسيقية. 

في المسرح المفاصِر يُعتبّر إعداد وتتفيك 
المُؤئّرات السبمعية اخقصاصًا مسقل له بعد يقني 


ودراماتورجي. 
يعكن تمحشيو تحقيق المؤثرات السمعة فى المسرح 
يالوسائل التالية: 


- إصدار الأصوات الحّيّة المطلوبة في 
الكواليس” (جرص يَرِنَء صوث أشخاص 
يتحدئون إلخ). وفي حال كان من الصعب 
تحقيق ذلك. يتم تقليد الضَحة المطلوبة من 
خلال إصدار ضَجةَ تُشبهها (تحريك صَفيحة 

- معينيّة لإصدار صوت الرّعْدء خشخشة 
أوراق للإيحاء بصوت حريق إلخ). 

- تسجيل الاصوات على شريط وَبِنّهِ أثناء 
الْعَرّض (صوت تطار يُمرٌ): أو الإيحاء بها من 
خلال مونتاج مُعيّن يتم داخل الستوديو (صوت 
قُصف جوّيَ لمدينة من خلال تراكٌب صوت 
إقلاع طائرة مع صوت انفجارات إلخ). وقد 
ساهمت التَمنيّات الحديئة اليوم في تحسين 
توعية الأصوات المُسججلة وتعديل طابّعها 
الصوتي بحيث تتأقلم مع الحدث والديكور*. 


وظائف المُؤثّرات السمعيّة: 
١‏ - وظيفة حراميّة: يُمكن للمؤثّرات السمعيّة أن 


م اث 


م و س 





تلعب دُورًا إبلاغيًا يُعلِم بمكان الحدث 
وزمانه (ضجيج شارع في مدينة في النهار)؛ 
وبتجرى الأحداث على الخشبة أو خخارجها 
(صوت طلقة مُسدّس في الكواليس تُملِم 
بموت الشخصية). وهذه الوظيفة أساسيّة في 
التمثيلية الإذاعية حيث يُفيب الجانب العرئي 

تمامًا. كذلك يُمكن أن نتخدم المُؤثرات 
السمعيّة في التقطيع” بدلا عن إسدال 
المّتارة* أو الظلمة بين المشاهدء وغيرها 
من العناصر المَرئيّة» بالإضافة إلى دورها ني 
إبراز المتفاصل الرئيسيّة للحدث إلى جانب 
الإضاءة أو فى غيابها. من جانب آخر فإ 
استخدام المُؤثرات اللسمعيّة يُمكن أن يلعب 
دَورًا أساسيًا في تشكيل سيتوغرافيا* الْعَرْض 
لأنّ هذه المُؤتّرات يُمكن أن تُوسٌعٍ الفضاء" 
الدرامي إلى ” ما هو أبعد من الخشبة . وما 


قاعة العَرْض وتنفيذها وربطها بالصورة 
المَرئيّة أو بالنصٌ هو الذي يتحكم بالنوعية 
الجَماليّة للتشهد. لذلك تَلحَظ في يومنا هذا 
التوجّه لتحقيق تعاون كامل بين مهندس 


إلصوت ومهئدس 


مهنلس الإضاءة والمُخرج” 


للتوصّل إلى الأ الجَماليّ المطلوب. 


*" - وظيفة تعبيري 


: يُمكن للمُؤدّرات السمعيّة أن 


تدعم َرَّ ل اسه المرئي أر تكون بديلا 


عنهء وفي هذه الحالة تُصبح نومًا من 


الديكور السمحيّ 7#صممد 2467 يدعم 
جَمالية المَرْض كخيار [خراجي . كما يُمكن 


أن ثم تَعَمُقَ الطايّع الماساوي” أو المضبحك* 


أو الشاعري للحدث من خلال خلق جز ِ 
2 

ترب وق أو جو موص أر جز قرح الع" 
والمُؤثرات السمعية يثل بقية عناصر العرض 


يُمكن أن تت 


تتسقق بأسلرب واقعي يدعم ويتمم 


واقعية الصورة على الخشبة» ويرمي إلى تحقيق تحقيو 
الإيهام” بواقعم ما (صوت المَظر يرحي بلس 
عاصف. مرور سيّارات يوحي بالمديئة أو بشارع 
مُزدجم). كما يُمكن خَلق غلاقة ها غير متوقعة 
بين صوت ما ومشاعر معينة (صوت مُحرّكات 
طائرة يوحي يتلؤّنات مشا عر الشخصيات أو 
ضَرّبات مطرقة للتأكيد على حالة الإرهاق). 

فى نفس المُنحى تمامًا يُمكن أن تُعتبّر 
لحظات الصمت* من المُؤثّرات اللسمعيّة الهامّة 
دراميًا وتعبيريًا (في السيرك” عندما تصمت 
الموسيقى الصاخبة فجأة تَخلّق جر تَرفْبِ وعلى 
الأخصٌ عند تقديم الفقرات اليهلوائية الخطرة) . 

يُميل بع المُخرجين إلى جعل المُؤئرات 
المعية جُزًا هاما من المَرْض» أوهذا ما تُجده 
روبرت ويلسون «معاءبلا .11 )-1١9141(‏ والفرنسي 
باتريس شيرو 626810 .5 (1944-)0 كما أن 
الاستغناء عن المُؤثّرات السمعيّة تمامًا في 
العُرْض المسرحي هو خيار إخراجيّ. 

انظر: الاضاءة . 


الموسيقى سيقى والمشرح امعط" نمه عتموكة 
شه 1 #ك مبجواسسكزر 
تلازمت الموسيقى مع المسرح تاريخيًا في 
الشرق والغرب خاصّة وأنْ المسرح منذ نشأته 
ارتبط بالموسيقى والغِداء والصّرّيات الإيقاعيّة. 
وقد اخحتلف الدذور الذي تلفبه الموسيقى فى 
العرض باختلاف الجماليّات السائدة عَبر التاريخ 
ويتطوّر الذائقة العامةء فكانت تارة صَتصِرًا 
عُضويًا يُعطي العَرّضص إيقاعهء وتارة مُنصرًا 
مُرافِقًا له وظيفة جَماليّة» وتارة عُنصرًا دراييًا 
يلعب قورًا في تشكيل المعنى . 
نفي المسرح الشرقت” التقليدي تشكل 


م واس 


الموسيقى والفِناء جُرْءً! هاما من الْعَرْضٍ وتتواجد 
فرقة العازفين على الخشبة* مع المُمثْلِينء 
بالإضافة إلى وجود فرقة من المُنهِدينَ أحيانا 
رافق الأداء” بالسّوّد" المَغْتى . 

في المسرح اليوناني» كانت الموسيقى حرم 
أساسيًا من الْعَرّض المسرحي الذي كان غِنائًا 
يَرتبط يمروض الشّعره ويترافق يعزفب مُصاحِب 
على الناي أو القيثارة. كذلك كان النص 
المسرحي يُقوم على التناوب بين مَقاطع الجوقة” 
الْمَنْتَاة وبين المقاطع الحوارية الموزونة. 

كان المسرح الروماني مسرحًا مُعْنَّى » وكانت 
المسرحيّة 0 بالتعاون مع مُزْلّف موسيقيّ 
يذكر اشمه في ى رأص المخطوطةء وكان العْرّض 
المسرحي يفترض وجود موسيقتين ومُغئين على 
المِنصّة. في أواخر الأمبراطوريّة الرومائيّة شَغلت 
الموسيقى حَيْرًا كبيرًا في العَرْض المسرحيّ وكان 
الموسيقيون يُتواجدون . في الكواليس” أو على 
الشعية* أو في قُتحة الأوركسترا. وقد ! امستمرٌ 
وجود المُتحة المخصّصة للموسيقيِين 
(الأوركسترا) فى العمارة المسرحيّة* حتّى القرن 
التاسع عشر. ' 

اعتبارًا من القرن السادس عشرء استقلٌ 
المسرح عن الموسيقى والهناء وأخذ طابَمًا 
كلاميًا مع تزايّد أهمْيّة النصٌ المكتوب». في حين 
ظهر المسرح الغْنائي” مع ولادة الأوبرا”* التي 
تكون الموسيقى والغِناء فيها أهمٌ من العَرْض 
المسرحي نفسه. وقد تَبلوّر هذا الدّور مع ظهور 
أنواع أخرى مثل الأوبريت” والأويرا المُضكة* 
والكوميديا الموسيقيّة” والميلودراما* عند نشاتها 
وغيرها ‏ 

والواقم أنَّ الموسيقى لم تسب تمامًا في 
العروض المسرحيّة في الغرب» وقد عرفت 
اعتبارًا من نهاية القرن التاسعم عشر انطلاقة 


م واس 


جديدة مع تطور تقنيّات الصوت والبُؤثْرات 
السمعية*) ومع دعوة الألماني ريتشارد قاغنر 
عه 2 (1487-181) إلى تحقيق اجتماع 
الفتون ##بساع وب نججبديء2) في العَرْض الشامل , 

من العوامل التي لعبت دورها في تطوّر دور 
الموسيقى في العَرْضى المسرحي أيضًا التوججه 
الذي ظهر في تلك الفترة للخلاص من سيطرة 
النصّ والكلمة» وأهمٌ من يُمثّْل هذا التوججه 
الفرني أنطونان آرتر اتهاتف نث (1435- 
4 الذي دعا إلى استبدال الكلام بوسائل 
تعبير تُعيد للمسرح طابّعه الطقسيّ مثل الصّراخ 
والضَرّبات الإيقاعيّة. كذلك فإنَّ دور الموسيقى 
في الْعَرّض كان من اهتمامات بعض المسرحيين 
الذين أعادرا النظر بكاقة وسائل التعبير في 
المسرح ومن بيئها الموسيقى. استمرٌ هذا التطوّر 
ليترّحٍ بإعادة النظر بمفهوم العَرْض كفرجة سَمعيّة 
وبّصريّة ممًا أدّى إلى ظهور نوع من العُروض 
المسرحية تُكون العناصر الشمعيّة فيها عُنصرًا 
دراميًا أساسيّاء بل وقد ظهر 3 جديد أطلق 
علية اشم المسرح الموسيقيٌ تلعب فيه 
الموسيقى دور التعبير الدرامي . من ئاحية أخرى 
صار يُنظر إلى عزف الموسيقى كأداء يحيل شيئًا 
من المسرحة”* عندما 0 على شكل عَرْض» 
فالحنفلات الموسيتيّة تتَطنّب إغخرابجًا مُعينا 
وتتحوّل إلى مُشهد يُقترب من المشهد 
المسرحيّ» كما أن قلات الروك أند دولك 
وفِرّق المُعئِين تحيل كل مُقوّمات القُرحة 1 
#تاشلنت متعععة . 

جدير بالذّكر أنّ تطؤد وسائل الاتصال 
والتوججه الحديث للربط بين ما هو سَمعيَ بما 
هو بَصريّ أدّى إلى ظهور فتون جديدة مثل 
الفيديو كليب نك معللاة الذي يقرم على 
مرافقة الأغاني بمشاهد تصويريّة تلفزيونية لها 


م وس 


موس 


يعد فراميّ. 


وَظيقة الموسيقى في المشْرّح: 
جرت العادة أن يُكون الموسيقى المستخدّعة 

في العَرْض المسرحي مأخوذة من أعمال معروفة 

أو تُولْف خصّيضًا للعَرْض المسرحي؛ كما يُمكن 

أن تكون موسيقى خَيّة تُمِرّف أو تُعْنّى غناء أثناء 

العَزض» أو مُسجّلة (مُؤثْرات سمعيّة.» موسيقى 

غناء) . 
وفي كل الأحوال يُمكن أن تأخذ الموسيقى 

الوظائف التالية في العَرْض المسرحيّ: 

- وظيفة تمهيديّة تأطيريّة عندما تُستخدّم 
الموسيقى في افتاح العَرّض أو في يتاعه» 
كما في افتتاحية «إيغموندا لبيتهوفقن 
مع«مطاءه8 التي ألّفْها عام 18٠١‏ لمسرحيّة 
الألمانيئ ولفغانغ غرئة عطاع6 .للا (19/89-. 
47 التي تحمل نفس الاسشم. وغائيًا ما 
تكون الموسيقى في هذه الحال مُختارة من 
أعمال معروفة تتمي إلى مدرسة جماليّة مُعيّنة 
(موسيقى كلاسيكيّة» رومانسيّة) اثلائم روحيّة 
العرض وجماليّاته . 

- وظيفة دراميّة يقنيّة: تُلعب الموسيقى أحيانًا 
دور تحديد إيقاع" العَرّض وإبراز مُفاصله 
الأساسيّة (انظر التقطيح)» أو التأكيد على 
موقف دراميّ محدّد أو الإعلان عنه. وفي 
بعض الأحيان تكون نوعًا من الفواصل". 

- وظيفة تعبيرية: تكون الموسيقى في هذه الحالة 
مُؤلفة خِصّيصًا للعمل المسرحيّ ويناء على 
طلب المخرج”* بحيث تتلاءم مع قراءته الخاضّة 
لنعرض (الموسيقى التي كتبها إريك ساتي 
58116 .28 لمسرحية استعراض لجان كوكتو 
لن 06 .1 (5خما- 21955 والموسيقى 
التعبيرية في هذه الحال تُدخل في صميم مُضمون 


النصّ فتيرز الحالات التي تعيشها الشخصيّات»: 
وفي بعض الأحيان تؤكّد على الجوّ الذي يُهيمن 
على المسرحيّة ولذلك تُسمّى أيضًا الموسيقى 
التصويريّة»ء وقد درج استعمالها في السينما 
والتلفزيون. وقد اعمّبر المُخرج كونستانتين 
ستاتسلافسكي القتة انمه 2 (7ثأمل- 
984 أن الموسيقى التصويريّة يُمكن أن تكون 
نوعًما من الذيكور السمعي ##ممد بمعمقطل 
كما أنّْ الألمانيئ برتولت بريشت ع8 .8 
(مق 0190-1 أعطى للموسيقى والأغاني 
دورًا دراميًا في تحقيق التفريب* من خلال 
إبراز التنافض بين روحيّة الموسيقى ومضمون 
الموقف ضمن مبد[ فصل العناصر عن بعضهاء 
وهذا ما لجأ إليه المُخرِج الإيطالي جورجيو 
شتريللر #علطءع0.55 (1971-) أيضًا في 
عُروضه. 
كذلك يُمكن أن يُكون للموسيقى التصويريّة 
دورًا تعبيريًا إرجاعيًا لأنها يُمكن أن توحي 
بمكان" مُحدد (موسيقى الشيتار توحي بإسبائيا)؛ 
أو تُرجِع إلى زمن” مُحدّ (موسيقى كلاسيكيّة, 
موسيقى رومانسيّة) أو ثرافق شخصيّة" مُحدّدة في 
الحدث فتُسمَى في هذه الحالة اللازمة 


ا[تامطامط. 


في بعضص الحالات؛ وعلى الأخصض في 
المسرح الطَقّسيَ الاحتفاليئ” وبعض أشكال 
المسرح الشرقيء وفي الطقوس الصّوفيّة 
(المولويّة) بشكل عامٌء يمكن أن تأخدذ الموسيتى 
دَورًا أكثر شُموليّة يربط الاحتقال” بما هر أوسع 
لأنها ترجع إلى الإيقاع الكون الذي يرمي 
الظمّس” إلى استعادتهء» فتّكرن بذلك أحد 
العناصر الناظمة للعَرْض والمعبّرة عن رُوحيّته. 
المُؤئرات الصرتية. 


مون 1 4 


مسد تود مك 
م«ممعاسو 1 

مُصطلّح مسرحيّ يعني دراما المُمَثّل الواحد. 
وهو منحوت من الكلمتين اليونانيتين 80805 - 
وحيد و قنة:1 - الفعل. في بعض الأحيان 
يُستعمل تعبير مشابه هو عرض الشخص الواحد 
«صة3 صماطظ م05 . 

أطلقت هذه اللسمية على مسرحيّات قصيرة 
انتشرت في ألمانيا وفي إنجلترا بين #لالا١‏ 
و٠784‏ ١؛‏ وكات يُوْدَيْ الأدوار فيها مُمثّْل واحد 
أو مُمِثّلة بالإضافة إلى عدد من الكومبارس 
جوقة*2 مع مرائقة الموسيقى أحيانا . 

يُقوم هذا النوع من المسرح بشكل أساسيّ 
على مهارة المُمثّل"* في الأداء. فهو يَتطلّب منه 
أن يُقوم بأداء عِدَةَ أدوار في الْمَرْضء وأن يُتقل 
من دور إلى آخخر بسرعة كبيرة» وأن يُتقمئص 
حالات مُتعدّدة في أمكنة وأزمنة مُتنوّعة» وأن 
يوحي بوجود شخصيّات أخرى غائبة يُتعامل 
معها. كذلك يَتطلّب نُوعًا خاضًا من الإخراج* 
لأنَ المُّهمَ في هذه العُروض هو إيجاد نقاط 
ارتكاز للمُمئُْل مثل وجود أغراض لها صفة 
دلاليّة عالية تكون البديل عن الشخصيّات 
الأخرى» بحيث تُصبح مُحاوّرة العَرّض بديلا 
يُستدعى من خلاله المُحاور الغائب (جوار مع 
لوحة أو مع قطعة ثياب أو الحديث بالهاتف) . 
كذلك إن استعمال الإضاءة” والمُؤثّرات 
اللسمعية” بشكل خاصٌ يسمح بالانتقال من زمن 
لآخره ومن مكان لآخر. والتلقي فير هذا النوع 
من العروض له تُخصوصية أنه يتطلّب 0 
لتَخَيّل ما هو غير موجود لمُتابعة اللحدث» كما 
تر ض نوتًا من القبول المُسبّق بالدخول باللعبة 
المسرحية كما في حالة المونولوغ”. 

ولأن شكل العَرْض في المونودراما يلت 


» المونودراما 


)دوت 


النظر لمُتابّعة أداء المُمثّل أكثر من العناصر 
الأخرى الدراميّة المُعتادة في الْعَرْض المسرحئ» 
تُعتبر المونودراما التعبير الأمثل عن مسرح 
النجمء وهذا ما يُبرّر إقبال بعض نُجوم السيئما 
على أداء عُروض المونودراما. فقد قامت مُمثّلة 
السينما الفرنسية إيزابيل هوبير عنمن .1 عام 
487 بتقديم مونودراما أخرجها الأميركيٌ 
روبرت ويلون همعل8 .2 )-١1414(‏ وأعدها 
عن رواية «أورلندوه للأميركيّة فيرجينيا وولف 
1 ا 

ومع أنَّ المونودراما لا تتوافق مع جوهر 
المسرح الذي يُقوم على الجوار” ويُفترض وجود 
شخصيّات متحاورة: إلا أنها تسمح بتحويل أي 
نص أدبي إلى عَرَضٍ مسرحيّ (قصيدة شعريّة) 
تداعي ذكريات» قِضّة قصيرة إلخ). كما أنها 
تُسمح بتقديم عُروض يا تتطلب عددًا كبيرًا من 
المُمثّْاين ولا تتطلّب تقَقاث كثيرة. 

من أشهر التصوص المكتوبة لهذا التوع 
مسرحيّة «مَضارٌ التَبغْ؛ للروسي أنطون تشيخوف 
”ماعط عه (:15:01-187) التي أطلق عليها 
نمية موترلوغ في فصل واإحدء ومسرحية 
«الصوت الإنساني' للفرنسي جان كوكتو 
)0 .1 (445 1 -1977) وغيرهما . 

انتشر هذا التوع سس المسرح اليوم واعتبر 
انتشاره أحيانًا ُو شرًا على أزْمة المسرح وعلى 
صُعوبة العمل داع فرقة . 

في المسرح العربي» شاعت عُروضص 
المونودراما بشكل كبير حتى شَكْلت ظاهرة بِحَدٌ 
ذاتها لكونها لا تتطلب سوى مُمثُّل واحدء ولا 
تحتاج للعمل داخل فرقة» ولكونها تُبرز مهارة 
المُمثّل. من أشهر تلك العُروض المونودراما 
التي كَدّمها في موريا الممثل الفلسطينيّ زيناتي 
قدسبة استناتا إلى نصوص «الزيّال» و«القيامة» 


مون 


عدت 


ودحال الدنياء لمملوح عدوان؛ وموتودراما 
«الجَرّس» التي قَدّمها اللبناني رفيق أحمدء 
ومونودراما «حيّ المعلم4 التي كتبها وأدّاها 
التونسي محمد إدريس )-١944(‏ وموئودراما 
قرحلة العطش؛ وهبرج النور» التي ألّفها وقدّمها 
المغربي عبد الحق الزروائي من ما أطلق عليه 
اسم المسرح الفردي . 

انظر: المونولوغ» المونولوغ الدرام 
» المونولوع 1 
مهمامه ه814 

كلمة مونولوغ تعني كلام الشخص الواحد. 
وهي منحوتة من الكلمتين اليوناتيتين مهه84 ع 
واحدء و8دهمآ - الكلام: وذلك قِياسًا على 
5دعمآهاط التي تمني الكلام بين شخْصيتين» 
أي الجوار". وتوبّد في مُصطلّحات المسرح 
كلمة أخرى تُقترب بمعتاها من المونولوغ هي 
كلمة مُخاطة الذات عبهمانامك» وهي مأخوذة 
من اللاتينيّة تسدفدوملنامة: وأصلها من كنامع - 
وحيدء و لناوهمة - يُتكلّم. في الرّواية يُطلق 
على المونولوغ اشم المونولوغ الداخلي لأنه 
تعبير بصيغة أنا المتكلم عمًا تعيثه الشخصيّة من 
أحداث وما تَعْهّر به من أحاسيس. 

تُستختّم كلمة مونولوغ في اللغة العربيّة 
بلفظها الأجتبي» وأحيانًا ترم إلى المُناجاة أو 
التُجوى. 

يعود تقليد المونولوغ إلى المسرح اليوناني 
والرومات. وقد استمرٌ في عصر النهضة حيث 
أفرز نوتما مُسطَِلا هو المونولوغ الدرامي”, كما 
ترج استعماله في المسرح الكلاسيكي. 

والمونولوغ شكل من أشكال الخطاب" 
المسرحي يُمكن أن يأخذ شكل مناجاة فردية مع 
اللات؛» إذ تساءل الشخصية" من لاله عمًا 


تَشهّر به من مشاعبر مُتضاربة» وتُعبّر به عمًا في 
داخلها من تَمرّق أمام ضرورة انضْادَ قرار ما. في 
هذه الحالة يكون المونولوغ الإطار الذي يُعَبر به 
عن الصّراع الوجداني ع#انويعة21. كما يُمكن أن 
يأتي المونولوغ على شكل جوار مع شخصية 
غائبة أو مع عْرَضٍ” موجود على الخشية يُشكُل 
ثقطة ارتكاز للمتكلم . كما يُمكن أن يكون جوارًا 
2 يما لا يُفترض ردَّاء وَيَيِمّ مع شخصيّة أخرى 
حاضرة على الخشيةء» لكن 5ورها لا يُتجاوز 
الاستماع والموائّقة بكلمات قليلة دون تدخُل 
فُعلي أو سُتامّشَة» وهذه حال الموتولوغ بوجود 
كاتم الأسرار”. ويشكل عام فإِنْ المونولوغ 
يُمكن أن يكون نوعًا من السَّرّد* لوقائع لا يُعرنها 
المتفرّجء وبذلكء تَكون له وظيفة إبلاغيّة» وعلى 
الأخصٌ في المُقدّمة*. أي أن هذا الترع من 
الخطاب يُتوجّه فعليًا إلى المُتفرّج ويكون حُحجة 
لإعلامه يما حصل . 
يظهر المونولوغ عادة في لحظات خرجة من 
الحدث فيّلفِت الانتباه إلى حيرة البلل” ويُكشف 
ممكنون ذاته. وغاليًا ما يُشكل المونولوغ وّحدة 
بُنبويّة مُستقلة» وانقطاعًا في التطوّر الدراميّ 
للحدث» وتأكيدًا على المَفاصل الأساسية فيه 
بالإضافة إلى الكثافة الشّعريّة التي يحملها. 
وهناك عدد من المونولوغات الشهيرة تُدرّصس في 
المدارس كمقاطع أدبيّة مُتقلة عن التصسص 
الدرامي. بنفس المّنحى كان المونولوغ في 
العَرْض المسرحيّ وسيلة لإبراز مّهارات المُمثّل* 
في الإلقاء*: وقد درجت العادة في القرن السابع 
عشر أن يكتب الكاتب مونولوعًا لكل شخصيّة 
أساسيتة #اكنومعقفح28 'ثلبية لطَلّب المُمثلين. 
في الكوميديا” يكون المونولوغ أحد الوسائل 
التي تُعرّف المُتلنّي بالحيل التي يم تحضيرعاء 


كما أنه يمكرن أن يترافق يخركات إيمائية ير 


موت 


الضحك كما في مونولوغ هارياغون في مسرحية 
«البخيل» للفرئسئت موليير #:غناه84 (؟77١1-‏ 
1), 1 

لكنّ المونولوغ يَظل شكلا مُصطَنمًا يتنافى 
مع قاعدة مُشابّهة الحقيقة* لأنّه لا وجود 
للمونولوغ في الحياة (عدا بعض الحالات 
المَرَضيّة). وقد درج استعماله في مسرح 
الباروك” وعلى الأخصٌ مسرحيّات الإنجليزي 
وليم شكسبير #تهعودعطمطة .7977 -1١554(‏ 
57 وفي المسرح الألمانئ حيث لم يَسذّ 
الالتزام بالقراعد” الكلاسيكيّة*: وعلى الأخصص 
في أعمال كُتَابِ حركة العاصفة والاندفاع «7لمك 
ع2 #د. أمَا في المسرح الكلاسيكي حيث 
تُشكّل قاعدة مُشابّهة الحقيقة أسامًا هامّاء فقد 
قبل المونولوغ كرف من أعراف" الكتابة» مع 
تفضيل استيداله بجوار مع كاتم الأسرار. وقد 
انتقد الفرئنسئي دونيز ديدرو 10.10108501 
(184-1191) المونولوغ وتّبعه بعد ذلك مُنظرو 
الواقعيّة" والطبيعيّة" الذين أدانوا استعماله إلا في 
حالات خاصّة تُبرّر ظهوره يثل المُلم والهَذْيان 
والإفراط في الشّراب. أمّا المسرح الرومانسي 
فقد أفرد للمونولوغ أهمٌّيّة خاصّة لأنّه يُبرز 
الجوار مع الذات والتغتّي بلواعج النّفْس . 

اسكثمر المسرح الحديث المونولوغ لغايات 
دراميّة لأنه يمكن أن يكون مُعبرًا عن غُزْلة 
الشخصيّة وعدم تواصّلها مع الآخرين. وقد 
تجلى في تحويل الجوار إلى ما يُشبه 
المونولوغات المتقاطعة» وهذا ما نُجده في 
مسرحيّات الألماني جورج بوشئر ع#مطمتا8 .0 
(89-1415م1) وعلى الأخصٌ «موت دانتونة 
حيث لا يتحاور رويسبيير ودانتون وإِنّما يَتَكلّمان 
دون أن يُستمعا لبعضهما بعضًا. نُجد نفس 
الاستخدام للمونولوغ في المسرح التعبيري وعلى 


156 


موت 


الأخصٌ في ما يُطلّق عليه اسم حراما الأنا بعل 
مصعحة الي تستيد على حوار لا يُستمع إليه 
أحدء فُبرز عدم التواصّل بين الشخصيّات (انظر 
التعبيرية). وقد استمرٌ هذا التوجه في مسرح 
الحياة اليوميّة* وفي مسرح العَبَثْ”» وخاصّة في 
مسرحيات الإبرلندي صموئيل بيكيت 8600 .8 
(1984-1903) حيث يكون المونولغ الْمُفكَك 
وسيلة لإظهار اضطراب الشخصية وهذيانها كما 
في مونولوغ لاكي في مسرحيّة «في انتظار 
غودو»» أو لإظهار عدم التواصّل كما في 
مسرحيّة «آه لتلك الايام الجميلة»» أو كيقنيّة 
تسمح بإظهار البّعد الفلسفي لعزلة الإنسان كما 
في مسرحيّة «الشريط الأخير». 

تُعتبر المونودراما” نوهًا مسرحيًا يُستثمر 
المونولوغ كوّحدة مُتكايلة ويُستخدمه كإطار 
لتقديم حكاية ماء وهو أقرب إلى ثِقنيّات 
المونولوغ الداخلي في الرُواية. 

انظر: الخطاب المسرحيٌ» الحوار. 


. المونولوغ التراميّ عناجوماوسده1ة عتتمعسودمنا 
مبونتمجعمة مسومام هم 

تسمية لنوع مُضحجك ظهر في القرون الوسطى 

في فرنسا حيث كان يُوديه الممثلون الجوّالون 
“نلو ضمن الاحتفالات والكرتقالات. وقد 
أطلقت عليه بداية تسمية المواعظ المرحة 
عصرمز «ممجعى لأنّه كان عبارة عن مُحاكاة 
تَهكُميّة* للوّغظة الدبيّة التي تبّق عُروضّ 
الأسرار” وتتحدّث عن قِديسين مز فين مأخوذين 
من عالم الطعام والشّراب (القديس عنب - 
القديس نبيذ). في تطوّر لاحق صار المونولوغ 
الدراميّ يُشْكل نوعًا من الاستهلال” لمسرحيّات 
أطول. أو يأتي على شكل فواصل* تَتخلل 
المسرحيّات الجدّيّة. وهو يُتألّف من مشهد* 


معدن 


قصير يلعبه مُمثل" واحد يُؤْدَي من خلال تغبير 
ثبرة الصوت عِدَّةِ شخصيّات تُتحاور فيما بينها. 
ثم دخلت عليه شخصية* ثائية يُكون لتدُلها في 
الكّلام وقّطعها لخطاب الشخصيّة الرئيسية تاثير” 
مُضحك*. ويُقترّض أنّ الجمهور” كان يحب 
هذا النوع من العُروض ويغاعل معه لأنّ بعض 
النصوص تشير إلى مُداخلات العُغْرّجين كما هر 
الحال في النصٌ الفرنسيّ فرامي الهام؛ عآ 
أت 1سسورمة عل عطحعف عمد (3شة 1 .)١‏ 

في القرن السادس عشرء ويتأثير من السترّكة 
الإنسانية التي نادت بالعودة إلى المسرح اليونانيٌ 
والرومانيّ؛ اقتصر تقديم المونولوغ الدراميّ على 
مارح الأسواق”. مع القّرارات التي صدرت 
في سنة 107 بِمَنْع المُمثُلين الشَّعبيّين من الغِناء 
والكلام على الخشبةء كان المونولوع الدراميٌ 
النوع الوحيد المسموح به مما يبرّر انتشاره في 
تلك القّترة. في يومنا هذا تُعتبر مُحروض 
الشانسونيه” امتدادًا للمونولوغ الدراميّ (انظر 
عُروض المتوّعات). 

عرف العالّم العربي إقبالًا على الفِفْرات التي 
كان يقدّمها منذ الأربعينات والخمسينات في 
مصر وسوريا ولينان مُمُلِونَ أطلق عليهم اسم 
مونولوجيست. يُعتبر المصري يوسف وهبي 
(1940-1443) أوّل من قَدَّم المونولوغات 
الدرامية المفتاة على الطريقة الأوروييّة في النادي 
الأهلي بالقاهرة. كذلك كانت موئولوغات الشيخ 
حامد عرسي تُلقى بين فصول مسرحيّات جورج 
أبيض (2)1485-1880 في فترة ا لاحقة ظهرت 
أسماء جديدة مثل اللبناني عُمر الزعتي الذي 
اشتُهر بالمونولرغ ذي الطابّع السياسي» 
والسورئين سلامة الأغواني وأحمد أيوب 
(1511-) اللذين اشئّهرا بالمونولوغ الاجتماعيّ» 
في ححين شرف المصريّان أحمد غائم وليلبة 


مي ل 


واللبنانيّان فريال كريم وفيلمون وهبة بأسلوبهم 


الهَرْليَ. 
ه الميلودراما نا 
عدبمحاماقاار 


وتستَى أيضًا بائلغة العربيّة المُشجاة. وكلمة 
ميلو-دراما منحوتة من 84610 - لحن موسيقيّ» 
و عتصهط8 - دراماء إذ كانت الميلودراما فى 
البداية مسرحيّات تحتوي على الفِناء 
والموسيقى. ثُمْ حلت منهما وتحوّلت إلى نوع 
من الأنواع” المسرحيّة في القرن التاسع عشر. 
أمّا صفة الميلودراميئ ‏ علوشعدمهجدملقكط فَدلٌ 
على طابّع وصبغة ججماليّة تقوم على المُبالّنة 
والتشويق الانفعالي» وتَطبّع المسرح والفنرون 
والآداب مثل الرّواية والسيتما 

ظهر النوع في إيطاليا في البداية ضمن 
المُحاولات” التى جرت لاستعادة شكل 
التراجيديا* القديمة وتحقيق التوازّن بين أغاني 
الجوقة” والجوار” اللدرامن. لكنٌّ هذه 
المحاولات أدّت إلى ولادة نوع جديد سني 
#سصدعفواء1 (الدراما الينائية) لاقى نجاحًا 
كبيرًا وكان الشكل الذي تولَّدتُ عنه الأوبرا* 
الإيطاليّة. كان الغناء والمومبيقى يُدخلان ضمن 
العَرْضٍ في الميلودراما على شكل فواصل” 
غِنائيّة تُودٌيها الجوقة بين المقاطع» أو على شكل 
مقاطع موسيقيّة ثرافق وتُبرز المواقف المُؤثّرة. 
وقد استمر تقليد إدخال موسيقى تصويريّة ضمن 2 
المسرحيّات في المسرح الألماني والفرنسيَ في 
القرن الثامن عشر. وقد كانت الميلردراما في 
هذا القرن تستعير بعض عناصرها من الأوبرا 
المُضبحكة" والأوبرا التهريجية* والأويريت” التي 
تجمع الأغنية والنصّ الكلامي. جدير بالذّكر أنَّ 
الموسيقن هاتدل اعتسسة؟ )1059-1١846(‏ كان ٠‏ 
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يُطلق على بعفى أعماله الأوبراليّة اسم 
ميلودراما . 
بدأت الميلودراما تَتبلوّر كتوع مسرحيّ ل 
أعرافه الخاصّة في فرنسا في فترة الثورة الفرنسيّة 
التي أعطت لهذا النوع مُبرّر وجوده ومعالمه. 
فقد برزت الحاجة بعد الثورة لكتابة تراجيديّات 
تتوبجه للشعب بدلا من المسرح الذي يحكي عن 
مصائب أورست وأندروماك» حسب قول رويسبير 
#سعامتع200 في 2021987 وبدلا من المسرح 
الذي ايغلق أبوابه أمام الشعبة حسب كول 
الناقد الفرنسئ سبستيان مرسييه 8125381 .3 في 
11797 . والحقيقة أن الميلودراما لم تكن آنذاك 
مسرحًا نابعًا من الشعب بقدر ما كانت مسرحًا 
للشعب كما أرادته البورجوازيّة» لذلك جد في 
0 تلك الفترة عناصر استعراضيّة ورقص 
٠‏ تجعلها أقرب إلى مسرح الأسواق”., 
الا إلى المواضيع العاطفيّة الْمُبالُعَ فيها 
والمُؤثّرة المُستقاة من الذراما البورجوازيّة 
كأممج تلاط عنربهل10. 
تطوّر هذا التوع وتحدّدث معالمه في القرن 
التاسع عشر حيث كان يَتوجّه إلى كاقّة الفئات 
من البورجوازية الغنية وعاثة الناس في زمن كان 
المسرح يُعرف فيه نوج من الفصل الكامل بين 
الجمهور الشّعبيَ والتشبة. .بين عامي 
٠و5‏ : أخذت الميلودراما شكلها 
النهائي وتكرّنت كنوع مسرحي له أعراقه 
الواضحة التي تُميّزه عن الأنواع المُعروفة مثل 
التراجيديا والكوميديا” والدراما”. لكنّ 
الميلودراما لم تتوصّل لأن تكتيب أهمَّيّة هذه 
الأنواع على مُسترى الكتابة. فقد بَتِيت مُعالجة 
الأحداث فيها سطحيّة والشخصيّات تفغر إلى 
القمقء وحتى عندما كانت أخخاتمتها مأساويّة يثل 
التراجيفياء كانت هذه الخاتمة" تهيف إلى إثارة 


الاتفعالاات فقط. يدعم ذلك وجود المقاطع 
الطويلة المكتوبة بلّغة سّلسة ثثير المشاعر وتستدرٌ 
دُموع المُتفرجين . 

أمَا على صعيد العَرُْضء فقد كانت 
الميلودراما تهدف إلى التأثير” على حواسسٌ 
المُتفرّج وإبهاره من خلال السِيّل المُعقّدة 
والباهرة (تصوير غَرّق باخرة أو تدهوّر قطارء 
وغير ذلك). وقد أدّى ذلك إلى إعطاء 
الميلودراما شكل الاستمراضص الكبير على الرغم 
من أن الأحداث فيها تجري عادة في نطاق 
العائلة والمجتمح . 

بعد أن وصلت الميلودراما إلى أوجها في 
مُنتّصف القرن التاسع عشرء بدأت تستوحي 
مواضيعها من الدراما الرومانيّة*: وعلى 
الأخصٌ أعمال الفرني ألكسئدر دوماس الاب 
كقنهنا1 ذف (75١2م١-دلام1ا).‏ وقد تافنَتها 
جماهيريًا لأنها كانت أقرب إلى يزاج الشعب. 
كذلك استمدّت مواضيعها من الأعمال الرٌوائية 
الرائجة مِثل #سجين زنداء )١885(‏ ولاقصضة 
مديتتين» التي عرفت في إنكلترا عام ١495‏ 
على شكل ميلودراما حملت اسم «الطريق 
الوحيدة». لكنّ مصدر الإلهام الأساسيّ 
للميلودراما كان الأحداث الساخنة والجرائم 
المعروفة لأنها تثير عواطف المُتفرّج وتخلق 
التشويق ‏ #كا#تزولاة, والترئب لَديه. وغاليًا ما 
كانت المسرحيّات العنيقة والمرعبة التي تقوم 
على تأجيج العواطف تُقدّم من نوع مُحدّد 
زمنيًا هو مسرح الرُعب الذي أطلق عليه اسم 
مسرح ينول الكيير اممهن:6 هسه عة الذي 
ازدهر في صالة شابتال في باريس. من أشهر 
ناب الميلودراما في تلك الفترة في فرنسا جيلبير 
دو بيكسيريكور 1تنانلت6 ع1 126 .0 (/11- 
4 الذي كتب الميلودراما لمسرح البولقار* 
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ونَظْر للنوع في كتابه «آخر الأفكار حول 
الميلودراما» [فخكئفقة وقد عرفت مسرحياته 
شَعبيّة كبيرة في كل أنحاء أورويا. 


أغراف وِيْنْبَةَ الميلودراما : 

للميلودراما أعراف* محدّدة تَولّدت عن البنية 
الثابتة التي اكتستها - الزمن. تقوم هده البئية 
على وجود يا معفدةٌ مُعقدة دور في إطار العائلة 
وتَنجم عن الصّراع”" بين قُوى هي قُوى الخير أو 
قُوى الشر. تشكل هذه الينية الثابتة نوها من 
الكانقام* تدخل عليها تنويعات من نص إلى 
آر. وهذا التنويع يكون في طبيعة العوامل التي 
نودي إلى الأزّمة*» وهي عوامل خارجية مُبالْع 
فيها لتََدٌ اللامعقرل ممًا يتعارض مع قاعدة 
مُشابّهة الحقيقة” التي كانت سائدة. من العناصر 
التي تُؤدَي إلى الأزمة في هذا النوع العوامل 
الاجتماعيّة مثل الإفلاس والسجن والخطف» أو 
المصائب الطبيعيّة كالعواصف والحريق 

والخطظ العام لمسار الفعل” الدراميّ في 
الميلودراما هر التالي : يبن الحدث على وجود 
طلم ما أو شَمَاء يُسبّق بداية الحدث» أو يآأتي 
ضمن الأحداث ويُؤدّي إلى اتقلاب"*. تتطوّر 
الأحداث بعد ذلك بحيث كم م الانتقال من حال 
الهدوء والاستقرار إلى حالة الخوف والترب 
والمّعاناة الناجمة عن أزّْمة ماء ثم تعود الأوضاع 
إلى الاستقرار من جديد في تهاية المسرحية. 
وهذله النهاية, السعيدة تُدافع عن المجتمع وقوائيته 
الأخلافيّة وتُعيد الاعتيار للقُوى التي تُمثل الثظام 
الأخلاقيٌ فيه. 

وشخصيات الميلودراما عي شخصيات 
تَمَعلية* 9 أنماظا اجتماعية الاب ب النبيل 
التهايق والام الفاضلة الجُعدّبة والفتاة القية 


التي تقع في براثن شرّير أو خمائن يدعي ضح 
(وهو من الأددار الثابتة التي تُشْكُل العائق 

والبتظل” الذي تغلب على العائق ود اي 
ويُتزوّج البّطلة في خائمة سعيدة تُظهر انتصار 
الخير على يد البَظل وبفضل العناية الالهيّة. هذه 
البئية تُخلق لَدى الموج شعورا بالخوف والقلّق 
م١‏ لشمقة على الضحيّة» ثم تأتي الخاتمة 
السعيدة لتريح المتفرج 55 أن العالم من 
حوله ها زال بخيرء وهذا هو التطهير” أو 
التنفيس الذي تحمله هذه المسرحيّات. وقد انتقد 
المسرحئ الألمانين برتولت بريشت غطعع:8 .8 
(444م1-ة114) هذا البُعد الذي ساد في 
المسرح الغربي غمن رَقفْضه للمسرح 
الأرسططالي” الذي يُعمّق سلبيّة المُتفرّج. 
والواقع أن الميلودراما عندما تطرح صورة الرذيلة 
والشرّ في الممجتمع فإنها لا تُقدّم أية تفسيرات 
لهما وتربط زوالهما بتدشحل العناية الإلهيّة أو 
بالقدرات الفرديّة للبّطل. وقد اعتبر الفيلسوف 
الألمان كارل ماركس 86356 1 الميلودراما 
«اختراعًا قدمته البورجوازيّة للشعب؛ تمامًا كما 


دمت له 7.../ المّلاجىء الخيريّة ووجبة 
الحساء اليؤامية؛. وتُجيع الدُراصات اليوم على 


أنَّ الميلودراما يُمكن أن تُعبّر صورة عن الفكر 
البوزجوازيّ» خاصة وأنّ ظهورها ارتّبط بالمُباخ 
السائد في فرنسا وكل أورويا في قترة الثورة 
الفرنسيّة من كراهية للطاغية واححتقار 
للأرستقراطيّة ولرجال الدّينء بالإضافة إلى تعزيز 
الشعور الطَبّقيَ وتكريس القانون الأخلاتيّ 
المُحافظ . وتقول الباحثة الفرنسيّة آن أبرسفلد 
لامع .ف ني دراستها حول مرح القرن 
التاميع عشر في موسوعة «التاريخ الم لفرنسا» 
أن البورجوازيّة الحاكمة شَبعت الميلودراما 
لإدراكها أن المُّنف المْبالَمْ فيه الذي يُمبّر 


مي ل 14كذ2 


حوادثها كان كفلا بامتصاص تَرّعات العُنف التي 
تزايدت في الكلبّقات الشَّعبيّة آنذاك. 

ضعت الميتلودراما لهجوم الكتّاب 
والمنظرين في بداية القرن العشرين. وقد انتقد 
الفرنسيّ إميل زولا هامت .185 )19:5-1١84١(‏ 
والإيرلندي حورج برثار شو #تقداذ .ظا. 
)١1965:-1١465(‏ الميلودراما لكنّهما استخدما 
عناصرها في مسرحهما حسب الثاقد الإنجليزي 
إريك بتتلي #علنهع8 18. ومع أنّ الميلودراما 
انحسرت كنوع في القرن العشرين إلا أن العناصر 
الميلودراميّة ظُلَْتَ موجودة في كثير من الأعمال 
المسرحيّة في كاقة أنحاء العالم. من جانب آخر 
استعارت السينما من الميلودراما مواضيعها 
5 م 
المؤئرة التي تتلاءم مم دوق الجمهرر* العريض + 
ما يَظهر بشكل واضح في الأفلام الهنديّة 
والمصريّة في مُنتصّف القرن. 

ترف المسرح العربيّ الميلودراما في بدايات 
القرن العشرين. ققد قَدّم المصريّ يوسف وهبي 
(14947-+19848) مسرحيّة «أولاد الفقراء»» وفى 
عام 141١‏ تدم المصريّ نجيب الريخاني 
)١19494-1441(‏ بأسلرب غَيئيول الكبير ميلودراما 
عنيفة بعنوان «ريًا وسكيئة؛ مأخوذة عن قِضّة 
ت في نفس العامّء وقد أدّى نجاحها 
إلى تقديمها في السيئما لاحمقًا. وقد كان لتجاح 
الميلودراما في تلك الفترة دَوره في خلق شكل 
أدا* مُفحُم ومؤثر يتلاعم مع هذا التوع» وقد 
ساد هذا الأداء لفترة طويلة في المسرح العربيّ. 

وبنية الميلودراما العربية تتطابق تمامًا مم بنية 
الملردراما في الغرب وهذا ما يدو بشكل 
حكمت محسن 1931ل فكقل)ء وةالوحوش» 


ع سمس امام 


ححفيقيه 


لمحمود كامل» و«العصفور في القفص» لمجند ‏ 


تيمور ))1451١-١8445(‏ ومسرحية (ثمرة 


)عي د 


الخطيئةة لأحمد صادقء وابن الشعب» لفرح 
أنطون (1/4لم1-؟5؟13). 
تراجع دور الميلودراما في المسرح العربيٌ 


وفي السينما في السئينات مع تغيّر أسلوب طرْح 


ومُعالّجة التضايا الاجتماعيّة والأخخلائية. 
انظر: الأنواع المسرحيّة» البولقار. 


» الميوزيك هول للم عتعدلة 
الم منعمقلا 


كلمة إنجليزيّة تعني قاعة الموسيقى» 
رتتعمّل في كل اللغات كما هي للدّلالة على 
شكل من أشكال عُروض المنوّعات”. تقترب 
الميوزيك هول كثيرًا من الريفيو” من حيث 
البرئامج المُقدّمِ وشكل الصالة*» وقد ثلازم 
هذات الشكلان خلال سنين طويلة. 

تَعود أصول هذا النوع من العُروض إلى 
الفِقْرات المُتوّعة التي كانت تُقدِّم في المقاهي 
المُشيّدة في الهواء العلل في فرنسا وفي الحانات 
الليليّة في أواخر القرن الثامن عشر لبََذّبِ 
الزبائن (انظر مسرح المقهى). ويُقال إِنّْ أرّل 
مُؤمّسة كانت تُقدّم الشراب وتستخدم الفتيات 
الجميلات لليناء وبع الحّلويات والورود قامت 
بعد الثورة الفرنسيّة. في البداية كانت عُروض 
الميوزيك هول مُخصّصة للرجال» وكانت فقرات 
المُنوّعات تُقَدّم بين طاولات الزبائن. فيما بعد 
أقيمت ينصّة في طَرّف المقهى» ثُمّ تطؤّرت 
صمالات الميوزيك هول إلى ما يُثبه قاعة 
المسرح بحيث شَغْلت مقاعد الججمهور تُلْث 
القاعة فقط. فى تطوّر لاحق صارت العُروض 
تقدّم في صالات مُلحقة بالمقاهي. 

يعد الإنجليزي شارل مورتون الأب الحقيقيَ 
للميوزيك هول لأنه ارّل من إسّس صالة للبرامج 
الموسيقيّة مرتيطة بالحانة التي يُديرها في 
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إنجلترا. وأوّل قاعة حملت اسم ميوزيك هول 
شُيّدت عام 1867. ومن أشهر القاعات في 
القرن التاسم عشر قاعة الهمبرا والأمبير 
والتروكاديرو في إنجلتراء والأولمبيا والليدر 
والفرلي بيرجير في فرنسا. تطوّرت الميوزيك 
هول وصارت تافس المسرح التقليدي. م 
تأثرت في القرن العشرين بظهور السينما وأثّرت 
فيهاء إذ كانت فقرات الميوزيك هول دم خلال 
الاستراحة فى صالات السيتما. كما أَنْ هذا 
النرع أنّى إلى ولادة الأفلام الاستعراضيّة 
الأميركيّة والمصريّة والهنديّة . اعتبارًا من 
الأربعينات من هذا القرن لم ثُبنَ أب صالة جديدة 
يسيب اتحسار التوع. 

قدّمت الميوزيك هول للسينما ولعالّم 
المسرح والغِناء الكثير من النجوم الذين اشتّهروا 
في مجالات الرقص والهْناء والإضحاك. من 
أشهر هؤلاء فريد أستير عتنقاقه .7 وإيف كليبير 
ع2 .ل وإيزادورا دوئكان ضتعن12 .1 ولري 
فوللر 101165 مآ وجوزفين بيكير #عطامع8 .د 
وميستنغيت عتاءناهوماكلاة وموريس شوقالييه 


أعفلة ع .10 , 


شَكل المَرّض : 

أخذت الميوزيك هول عبر تاريخها شكل 
عَرَض _ له مّساره المُحنّد ونجومه ويُتيته الخاصّة 
التي تقوم على :وجود فِقرات مأخوذة من 
السيرك” (فِقرات المُهرجين والبهلوانيات ومّهارة 
الكلام من البَطن وألعاب الخْفّة)» ومن المسرح 
الموسيقن (الرقص والهناء)2» ومن مُسارح 
الأمواق" (المونولوغات الضاحكة)» بالإضافة 
إلى فِفْرات التعرّي والرقص الججماعيٌ (انظر 
الفودفيل الأميركي) التي دلت عليها لاحمًا. 
يَغْلِب يغلِب طبع الاستعراض على عرض الميوزيك 
هول خاصّة بعد أن لجأ أصحاب الصالات إلى 
إدخال السينوغرافيا”* الْمُعقَّدةٌ والديكور” الغنيّ 
والأزياء المُكلفة والجيّل المسرحيّةء وعلى 


الأخصٌ في الخاتمة” التي تأخذ طابّع الإبهار 
وتعتمد على المُؤئرات البصرية وتطلب إخراجًا 
خاضًا. 


انظر: عَرْض المترّعات. 


نا 


ه نَزْعَةَ تمْثيل السَقيقّة سما 
تيينيدها 

مُصطلح مُشْتَقٌ من الكلمة اللاتينّة كددء/ا 
التى تعنى الحقيقن. وقد أطلقت نسمية نَرْعة 
تمثيل الحقيقة في إيطاليا عام 184٠‏ على اتجاه 
فلي وأدبي أسّس قواعده الروائئ الإيطاليّ 
جيوثانى قيرغا قوعلا .6 .)19797-1١810(‏ كان 
لهذا الاتّجاه تأئيره على الأدب والموسيقى 
والرواية والمسرح اعتبارًا من النصف الثاني من 
القرن التاسعم عشر وحتّى بداية القرن العشرين 
حيث بدأ بالرّوال تدريجيًا. من نظي ذلك 
الاتجاه الناقد الإيطال لويجي كايورونا تعنددآ1 
عنام وا -05 0191 

ونَرْعة تمثيل الحقيقة عي إحدى تجليات 
الواقميّة* والطبيعيّة* في إيطاليا. فهي تدعو إلى 
البحث عن الحقيقة وتصوير الواقع في العمل 
الفنيّ والأدين كما هو وبشكله الفجٌ وبتغاصيله؛ 
حَنّى ولو كانت غير ذات أعمّيّة» ممًا يُعطي 
للعمل طابَعًا توئيقيًا. على صعيد الأداء”» كانت 
هذه النّرْعةَ رد فعل على شكل الآداء الَطابِيَ 
والمٌّفْسُم الذي مَيّرَ المرحلة الرومانسيّة* وسيطر 
على المسرح. 

انظر: الواقعيّة في المسرحء الطبيعية غي 
المُسرح» مشابهة الحقيقة. 


ساعن ) ع هسه 11 
نو متعم ميات هآ 

تسمية عامّة تَشْمّل مّجالات مُتعدّدة. منها 
الكتابات التي تنصبٌ على الحركة المسرحيّة من 
نصوص وعُروض» ومتها الدّراسات التي تُعرّف 
بِالكُتَاب ونُصوصهم وبالمُخرجين والمُمثُلِينء 
وبالغروض المُقدّمةء ويتاريخ المسرح. ومنها 
الأبحاث النظريّة حول المفاهيم المسرحية وطرّق 
تحليل النصّ والعَرّض. هذه الكتابات يُمكن أن 
تصدّر في كنب ومجلات مُختصّة. أو تأخذ 
منسّى إعلاميًا ويَفْ عبر وسائل الإعلام المرئية 
والمسموعة. 

جدير بالذّكر أنّ هناك تمايرًا في استخدام 
تعبير النقد المسرحيّ بين اللغة النقديّة 
الانجلوساكسونيّة واللنة التقديّة الفرنسيّة. خفي 
اللغة التقديّة الفرنسيّة وتلك المُتأئّرة بهاء يَِمَ 
التمييز بين الدثراسات المسرحيّة تعبط 
تعلىوفق: التي نيم في الجامعات والمجللات 
المختضةء وبين تعبير النقد المسرحي الذي 
يُستخدم لتسمية ما يكتب عن المسرح في 
الصحافة وومائل الإعلام. أما في اللغة التقديّة 
الأنكلوساكسونيّة وفي اللغة العربيّة فيَشْمُل تعبير 
التقد المسرحي المَجَالَيّن معًا. 

تَطوّر النقد المسرحيّ كمفهوم وكممارسة عبر 
الزمن: وأخذ معان مُختلفة حسب السّياق الذي 
استخدم فيه. وهنا التطوّر للتقد ارتّبط بظروف 
موضوعيّة ويعوامل تُتبّع من تطوّر الحركة 


النْقّد المَسْرَّحِيَ 


ن ق د 
المسرحيّة بكافّة أبعادها. من هذه العرامل ما 
يتَعلّق بتطور مفهوم النقد بمتحاه العام نخاضّة 
وأنّه من الصعب فصل النقد المسرحيّ عن تطوّر 
النقد بكافة أشكاله؛ ومتها ما يُرتبط بتطوّر 
وسائل وقّنّوات بك هذا النقد كالصٌحافة المكتوبة 
ووسائل الاعلام السّمعيّة البتصرية . 

تبلوّرت صِيغة النقد كما تُعرف اليوم انطلامًا 
من المَعايير الجّماليّة التي وضعها المُظّرون 
والعلماء في الأكاديميات في فرنسا وإيطاليا في 
القرن السابع عشرء واستمدّوها من كتابات 
أرسطر عأماولة (1-584لالاق.م) وهورامس 
ععورهة2 (5ا-دق.م)) فاعتبرت هذه المعايير 
مقاييس لجودة العمل وصلاحيّته. ولقد شّكُلتَ 
فنون الشّعر المختلفة (انظر قفن الشّعر) التى 
ظهرت يباعًا نظريّات مُستقِلّة في التأليف 
المسرحي لأنها وَضعت قواعد للكتابة على 
أساس تصوّر مُسبّق للمَرْض يُحدّد عَلاقته بالواقع 
وكيفية مصاكاته لهذا الواقم وشروط مشابّهة 
الحقيقة*: والتأئير* المطلوب من المسرجح 
(التعليم أو التطهير* أو المّتعة*). نتيجة لذلك 
انّسْذ النقد فى البداية ممنحى تقييميًا تعليميّاء 
وكان نقدًا معياريًا . 

ظلت كُتب فنون الشّعر تُشكُل المرجع 
الرئيِي في دراسة جماليّات المسرح حتى ظهور 
يلم اليجمال* مع الألماتي ياومغارتن 
معتديعتسه1 في القرن التاسم عشرء حيث 
تنارل النقد موضوع المسرح من منظور أرمع 
وأكثر شُموليّة يَنخطّى القواعد" المسرحيّة 
وشروط الكتابة إلى . الطابّع الججماليَ والبعد 
الفلسفي (مأساري" مُضحجك” غروتسك"). 
وبالتالي دخل على التقد يُعدٌّ آخر هو توصيف 
المائّة ورَبْطها بسياق أوسع- وقد أدّى ذلك فيما 
بعد إلى توسيع البحث ليَشْمُل مجالات مسرحية 


نقد 


تتخطى الأنواع” المسرحيّة المُمْتّرف بها إلى 
الأشكال” المسرحيّة. وأشكال القُرْجة* التَّعبيّة 
التي أهملت طويلًا. هذا وقد عَمرَفَ عِلم 
الجّمال. وبالتحديد استطيقا المسرح عنتوالة طائظ 
لتقف تطورًا جديدًا تَجِلَى في رفض المُطلق 
وتَبتّي بدأ نِسبيّة المعيار» قطرّح معايير جديدة 
للنقد متها معيار الذائقة #ام© ممق ومنها معايير 
الذائيّة والموضرعيّة إلخ (انظر علم الججمال 
والمسرح). 

من ناحية أخرىء واعتبارًا من القرن التاسع 
عشرء كان لتطوّر العلوم الإنسانيّة» وعلى 
الأخصٌ التاريخ وعلم النفسء ولتبني النقد 
لمفهوم النّسيّة الذي طبع الفكر منذ تلك الفترة» 
دوره في إدخال عناصر جديدة تُحكمت بمنحى 
وتوجّه النقدا. فقد صار النقد يُحاول أن يُفسر 
العمل انطلاقًا من التركيز على ربط المادّة 
بيياقها التاريخيّ والاجتماعيّ والإنسانيء أو 
عبر البحث .فى لاوعى الكاتب .وعّلاقة إنتاجه 
بالمكبوت لّدِيه. 1 

في القرن العشرين ارتّبط النقد النظري العام 
بمناهج البحث التي أفْرّزْنُها العلوم الإنسانيّة 
لدرجة أله لم يعد يُسمَى نقدًا بالمُطلّق» وإئّما 
اككسب تسميات خاصّة ترتبط بالمنهج المعتّمد 
في التحليل. فقد ظهر ما سمي النقد النفسي 
عنووضراى ماعو والتقد الاستماعيئ عولد ماع50 
(انظر سوسيولوجيا المسرحء الأنتروبولوجيا 
والمسرح)»: والنقد التيماتيئ 46ي018© 
علو عدمض «انظر التيمة)؛ والتحليل البتيريٌ 
عا عنصا مسزعصة. (انظر البْنيويّة والمسرح)» 
والتحطيل السميو ترج م#بونهمامنجذد عوراصمده 
(انظر السميولوجيا والمسرح) وهذان الأخيران 
استّندا إلى علوم اللغة ونظريّة التواضّل” 

طوّرت هذه العلوم التّراسات المسرحيّة 
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وزودتها بأدوات تحليل منهجيّة جديدة. وقد 
شَكُل بعضها في مجال البحث المسرحيٌ 
مَحمّلات هامّة أت إلى إعادة النظر كُنيَةَ بمفهوم 
التقد بِحَدٌ ذاته. فقد سمحت نظرية التواصل 
بالتعمّق في شكل العّلاقة بين المادّة المْشّجة 
ومُتلقيها من خلال مفهوم العّلاقة المسرحيّة مد 
علدعففبل «متعاءة (انظر الاستقبال). كما 
قَدّمت الميولوجيا المسرحيّة أدوات مُحنّدة 
ودقيقة سمحت بالبحث في آليّة الانتقال من 
النص المكتوب إلى العرض المرئي والمسموع 
(انظر الدراماتورجيّة). كذلك -كان لظهور مفهوم 
القراءة* دورء الهامّ في تغيير فكرة النقد الأحادي 
التوججه الذي يفت ضص أن النص قيمة ثابتة لا 
يمكن تترقهاء وفي إثبات شرعيّة التأويلات 
المُتعدّدة للنصٌ وللعَرّض «انظر التأويل). وقد 
اعمّبر التأويل بجزءًا من عمل المخرج" في 
تحضيره للعَرْضء وجُزء! من عمل التترّج* في 
عملية الاستقبال” التي ترتبط بظروف مُعيّنة لها 
علاقة بطبيعة العُتلقّي وبظروف التلقي بِحََدٌ ذاتف 
ونذلك أعطت للمُتفرّج .دُورًا. جديدًا فعَالًا هو 
تركيب المعنى . 

من جهة أخرى» وبشكل مُوازٍ تمامًا لتطور 
الممارسة المسرحيّة على مُستوى الكحابة” 
والإخمراج” وعلى مُستوى شكل الغرقة” 
المسرحيّة وآليّة العمل فيهاء ومع ظهور أشكال 
مستوّعة من العُروض لا يُمكن التعامل معها 
بالمعايير التقليدية للترْض المسرحيّ» تطؤرت 
علوم المسرح التي استفادت من الآفاق التي 
قتجتها العلوم الإنسائيّة الأخرى وانصبّت على 
المسرح تحديدًا. فقد ظهر عِلْم المسرح 
#نومامطففة7 الذي انصبٌ على الخُصوصيّة 
المسرحيّة” واهتمم بكل مُجالات العمل 
المسرحيء ونظريّة المسرح: ##هق9 سه 6م16 


التي عملت الدّراسات الدراماتورجيّة* التي 
أعطت دَفمًا جديدًا لمجال إعداد العَرْض 
المسرحيّ» فجعلت من التحليل الدراماتورجيٌّ 
جُزَءًا من العمل الإخراجي وأساسًا للتّقد 
المسرحيّ (انظر الدراماتورج). 

هذا التطور التجَذريّ للتقد المسرحيّ أدَى إلى 
توسّع آفاق البحث المسرحيّ وإلى تطوّر اللغة 
التقديّة المسرحيّة التي استعارت مفرداتها من 
سائر العلوم الإنسانيّة فصارت قادرة على 
الإحاطة بالعمليّة المسرحيّة من كل جوائيهاء من 
الكتابة إلى الإخراج إلى التلقي . 

من جانب آخخرء ومع تطوّر الصّحافة في 
القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء صار النقد 
عمليّة يَخْتصٌ بها الصَّحفيُون وتأخذ مُنحى تفسير 
العمل وتقييمه. كان لذلك دوره في روز ثاقد 
جديد هو الصَّحفي المختصٌ» وفي توسيع مّجال 
التقد بحيث صار يتوججه لشريحة أوسع من 
لُرّاه. ويسبب تأثير التقد الضّحفيَ على نجاح 
أو فشل العمل المسرحيء ظهر تقليد دعوة 
الصّحفين المختصّين لمشاهدة عَرْض خخاصٌ 
يَسبْق المَرْض الجماهيري يُطلق عليه بالعربيّة إسم 
البروئة +حنرال #[0682 هل 

مع ظهور المجلات المّختصّة بالمسرح ظهر 
الناقد المُختصٌ أو الباحث الذي يواكب الحركة 
المرحيّة والمُتَجِدّات فيهاء ويّهتمٌ بفتح الآفاق 
أمام تعميق البحث المسرحي. ولا بِدّ هنا من 
التذكير بالدّور الهامٌ الذي ليبته بعض المجلات 
في هذا المّجال مثل مجلّة المسرح التُّعبِيَ 
عتنهانده5 عماؤفط؟ التي كانت تصدر في قرنسا 
في مُتصَّف هذا القرن وشارك في تحريرها نُقَاد 
هائون أمثال رولان بارت «دعطعة8 .2 وبرئار 
دورت 2082 .8 وكات لها تأثيرها الكبير على 
كل الحركة المسرحيّة والتقديّة في ذلك الوقت»ء 


نقد 


إِذْ عَرّفت بالمسرح الجديد ويأعمال ونظريّة 
الألماني برتولت بريشت غطععمظ .8 (184448- 
17) في كل أورويا الغربيّة. وتذكُر أيضًا على 
سبيل المثال لا الشَصر مجلة دراما ريقيو 
#عان858 فصدرط التي ما زالت تَصِدُر في 
الولايات المتسدة ويشارك في تحريرها جامعيّرن 
وثقّاد مُختصّون. فقد لبت هذه المجلّة أبضًا 
كُورًا هاما في التعريف بالأشكال المسرحيّة 
الجديدة في أمريكا والعالّم مثل أعمال البولونيّ 
جيرزي غروتوقسكي نطة:00109 .31 (19150-) 
والعُررض الادائية*. في العالّم العرييَ لعبت 
مجلّة «المسرح؟ المصرية دُورًا هامًا في تعريف 
القْرَاء بائجاهات المسرح الحديث في العَرْبِ» 
ونْشرت ترجمات لنصوص مسرحية مُعاصرة يثل 
نصوص مسرح العَبّث”. وقد تكائرت التجللات 
المسرحيّة المختصّة في كافة أنحاء العالم 
وصارت تقليدًا ثقائيًا . 

من جائنب آخرء ربعد أن كانت هعمارسة 
النقد المسرحئ اجتهادًا شخصيًا يُعتمد على 
البحث الذاتئ في مجال الثقافة: صار التّقد 
المسرحيّ اعتبارًا من مُنتَصف هذا القرن 
اختصاصًا يُدرّس في المعاهد والأكاديميّات 
والجامعات» ووؤضعت له مناهج خخاصّة ساهمت 
في إعداد الناقد الجامعي المختصٌ . 

وفي كل الأحوال» يظل العتمرّج في المسريح 
هو الناقد الأوّلء فهو يُمارس نوعًا من النتد 
التلقائي والطيعي لما يراء» وقد بدات تظهر 
أصرات تُطالِب بضّرورة إعداد المُتغْرّجٍ العارف 
لإنقاذ وتّثبيت وضع المسرح في العالم بالتسبة 
لوسائل الاتصال الأخرى» وهذه الفكرة هي 
أسامن كتاب «منرسة المُطرّج» للباحثة الفرنسيّة 
آن أوبرسفلد فاعتتتعانا .ف. 

انظر: المسرح» فقن الشَّعِره عِلْم جمال 


ن قاط 

المسرح» اللراماتورجية؛ القراءة . 
ه نقْطة الالطلاق عاء هلاه كه أستمع 
#تيمقه "3 لوط 


أقطة أو لحظة بداية الحَدَث القِعل في 
الجكاية” التي ترويها المسرحيّة أو الرّواية أو 
الفيلم» وتأتي غالبًا في المسرح بعد المُقدّمة* 
بقليل أو ضمنها. وتحديد المرحلة التي يْتِمَ فيها 
إطلاق الحدث يرتبط ببناء المسرحيّة وبعطور 
الفعل الدرامي” فيهاء وبالقراءة" التي يختارها 
المُخْرج” أثناء تحضيره للعَرّض . ويَيِمٌ ذلك عادة ٠‏ 
بشكل يَخْلّق تشويقًا لَّدى القارئ أو المُضْرّجٍ لآنّ 
تضمونها يَشكل تمهيدًا إبداية الأزمة*. ففي 
مسرحية «هاملت؟ للإنجليزي وليم شكسبير 
#تقعووء لم5 .887 (11137-1514) تكون نقطة 
الانطلاق لحظة ظهور المُبَح على الأسوار رغم 
أنْ أحداث الحكاية تبدأ فعليًا قبل ذلك. وفي 
مسي رنحية «فيدرا؛ للفرنسي جان راسين #تامقظ .1 
)١194-179(‏ تكون لقطة الانطلاق قرار 
هيبوليتس الشّفر للبّحث: عن أبيه الغائب. 

ترتبط نقطة الانطلاق أيضًا بنوعية العلاقات 
والمّسار العام للحدث الذي يُشتاره الكاتب أو 
المُخْرج في مسرحيّته» وبالتالي يُختلف مَوقِعها 
ودورها باختلافو أسلوب الكتابة (دراميّة أو 
تلحميّة). وهي تُلعب دَورًا في تحديد الرُؤية 
العامة للحَدّث. فتقطة الانطلاق في المسرح 
الدراميّ تُمهّد للّراع" بينما تكون في المسرح 
الملحميَ” ذي الطائم السَرْديّ تمهيدًا رفاتحة 
لمسار ما. 

رالحقيقة أن التوف عند ثُقطة انطلاق 
الحدث يُمكن أن يُحدّد الفارق بين الحكاية في 
المسرحيّة ربين القعل الدراميّ الذي يبدا فعليًا 
بهله القطة. من ناحية أخرى تلحظ أن نقطة 


نع و 6م62 


0 


نعو 





الانطلاق تُشْكُل مرحلة ضمن مسار دراميٌ 
تكايل يَقوم على وجود تسلشُل مُعيّن في تطؤر 
الأحداث وتشابكها ويُشكل بُئية المسرح 
الأرسططالي” الدراميّ. فهناك مَثْلُا المرحلة التي 
تتشابك فيها الأحداث» وتُسمَى ثقطة التداححل 
«ملاموقنمال 20# وتأتي بعد نقطة الانطلاق» 
َ مرحلة التحؤل أو نقطة الانعطاف عك عضاوم 
2771601 نامك وهي تَعاوِل الانقلاب”* ٠‏ بلي 
ذلك ثقطة استقرار الحدث وهي النهاية أو 
الخاتمة*". ونجد في الهَرّم الذي حَنَّده التاقد 
الألمان غرستاف فرايتاغ هاره7 .© (1417- 
6) نموذجًا واضحًا اتلثل وتتابع عذه 
المراحل (انظر هرم فرايتاغ في كلمة الذروة). 
وتحديد تُّقطة الانطلاق يُشْكُل جرْءًا من 


القراءة الدراماتورجيّة للمسرحيّة على المسترى. 


النقدي التحليلي وعلى المُستوى الإبداعي: 
ويَتجلّى أهمْيّة ذلك في حال كانت نفس الحكاية 
مُقدّمة من كاتبين مُختلفين تَتباين رؤيتهما لنقفس 
الحدث» أو في حال مقارّنة نض مسرحي ما 
بالعرّض الذي يُقدّم عنه . 

انظر: المُقدّمة» الخائمة. 


» نَمودّج العَرْض لع 
اقول 

مُصطلّح مأخوذ عن الألمائيّة طعنطلاءهكة 

أو #ستمطاقيهلاءة340. والمقصود به نموذج 


إخراجي لمسرحيّة يُشكُل مَرجِعًا يُمكن العودة 
إليهء وليس عَرْضًا نموذجيًا يُفترّض تقليده. 
وتموذج المَرْضٍ هو تقليد أدخله المسرحيٌ 
الألمانيَ برتولت بريشت غطمع8 .8 -1١494(‏ 
01 في فرقته البرايثر أنسامبل #6صناجعظ 
عااسععمظء وتلخص في أن يَتِمّ الاحتفاظ 
بتموفج إخراجيّ لكل عَرْض 0 من خلال 


توئيق مراحل تحضيره بالصور الفوتوغرافية 
والكتابات التي تسبل الثقاش الذي يدور بين 
القائمين على العمل والمُمِثُلين حول الشخصيّات 
وحول الأداء*» وحول الأولويّات التي يَيَمْ 
التويف عندها في كل مرحلة من مراحل #فية 
العرضء وحول المصاعب الخاصة بكل نص » 
والخط الناظم له وإطار تنفيذهء والقراءة” 
الدراماتورجيّة التي تُمهّد للمَرْض (انظر 
الدراماتورجية) . 

لم يعتبر بريشت هذا التموذج بديلًا عن 
العمليّة الإخراجيّة وإنما أماسًا لعمل المُخرجين 
الآخرين في فرقة البرليئر أتسامبل» وأكّد على 
كونه مُجِرّد أداة عمل في تحشير الْعَرّض . ويُعتبر 
التموذج البريشتي هذا بجزءًا من المُنظور 
الدراماتورجي الألمانيق بشكل عام والبريشتيّ 
بشكل خاصل. ورغم أنه امد لاحقًا بسححّة أله 
يُوَطر ويُحدّد الإبداعء إلا أنه أثر في الرؤية 
العائة لتحضير العَرض المسرحيئ. فقد صار 
أسلوبًا مُنَبِمَا بشكل أو بآخر لَّدى بعض 
المخرجين» وكان له دوره في بلورة فكرة توثيق 
الْعَرْضِ المسرحي ومراحل إعداده من منظور 
درا ماتورجيء وفي ظهور نوع من المنشورات 
التي تُونق كافة مراحل الْعَرْض المسرحيّ. 

انظر: الدراماتورجيّةء الإعدادء المسرح 
الملحنيّ ‏ 


» تمودّج القُوى الفاعِلة لعهمقة اءمسسماعم 
مده ملفقوكة 

صِفة اعلاضقاعث الفرنسيّة مُشتقّة من فعل 
ديه اللاتيني الذي يعني فَمَلُه ومنته أيضًا 
تسمية القُوّة الفاعلة “ع4 التي دخلت حديئًا 


مع علم الأسائيات؛ ونَدل على عن يُقوم بفعل ما 


3 


ن م د 


ومُصطلح «تّموذج القُوى الفاعلة» هو تسمية 
لتموذج عام طرح على شكل خّطاطة همعطعة 
تُصوّر العّلاقات بين القّوى التي تَُتحكّم 
يديناميكية بالفعل «وفاعه في حكاية” ما ضمن 
الأدب المكتوب والشُّفويَ (حكاية» رواية, 
أسطورةء مسرحيّة). ينطلق ذلك من اعتبار أنَّ 
هذا الفعل يُمكن أن يتلخص بجملة فعليّة تُحدّد 
العلاقات بين القُوى» وتعكس الينية العميقة 
لتحؤّلات الأحداث في هذا العمل ورَّسْم عَلاقة 
القُوى الفاعلة ببعضها يترم على تَفْصّي غَلاقة 
التناحُر والصّراع” التي تريط بين القّوى» 
والتحؤلات التي تطرأ على هذه العّلاقة من 
مرحلة لأخرىء أي ديناميكيّة الفعل. وهذا ما 
يعطي صورة عن بنية العمل (انظر البنيويّة 
والمسرح). 

تَبلوّر هذا التّموذج تِباعًا في الدٌّراسات 
البنيويّة* والسميولوجيّة” التي تُناولت البنيّة 
السُرْدِيّة في الكايا التّعبيّةَ وين ثم في 
الأدب. فقد أطلق بداية في بحوث الروسيّ 
فلاديمير بروب ج260 ,77 والفرنسيّ إتيبن سوريو 
دهاتد580 .8 ثُمَ أخذ شكله النَّهائيَ مع الرومانيٌ 
ألغريداس غريماس كقتهئع:0 لك. وقد ظوّرت 
المدرسة الفرنسيّة تطبيقات هذا النموذج في 
المسرح (آن أوبرسفلد لأءعع110 الى وريشار 
مونو #مهمقة .2) واستخدم ذلك على المُستوى 
التعليميّ والدراماتورجيّ لتحليل النص المسرحيّ 
وقراءته . 

يُستند تموذج القُوى الفاعلة على التركيبة 
النْحويّة للجملة الفعليّة التي هي شرط لاكتمال 
المُعنى في اللغات الغربيّة» في حين أن الجملة 
الاسميّة في اللغة العربية تُمطي المعنى دون 
وجود فعل. لذلك فإِنْ التعبير عن نموذج القُوى 
الفاعلة في اللغة العرييّة يُفترض استعارة نقس 


كمدمة 


ن مو 


التعابير النحويّة المُستخدمة في تلك اللغات» أي 
الفعل الذي يعكنى رغبةء. والشاعل #غرنا5 
وموضوع الرغية عقف هلك 0# (وهو المفعول 
به فى الجملة الفعليّة فى اللغة العرييّة). 

والججملة الأساسيّة التي تُشكّل الخطوط 
الأولى للحدث تتلخص بالشكل التالي: س يريد 
ع. وبذلك يكون الفاعل سن شخصيّة ما أو عِدَةٌ 
شخصيّات» بينما يُمكن أن يكون موضوع الرّغبة 
أو المفعول به ع شخصيّة مُعيّة (الحبيب» أو 
غَرَضًا ما ملموسًا أو مُعنويًا (التُفاحة الذهييّة أو 
السلطة إلخ). 

انطلاقًا من هذه التركيية النَّحْويّة» يُكتمل 
اللُموذج بوجرد 3 دائعة للا ء/مداده2 تَسَدّد 
الدوافع التي تُسيّر الفاعل في رغبتهء ومُوّة 
مُستئيده ‏ #تنه/إهايفاوه17 تعود نتائج هذه الرغية 
عليها في نهاية الأمر. كما توججد قُوّة مُساعدة 
لاتصمازة4. نساحم في تحقيق فعل الرغبة» وقُرّة 
مُعارٍ ضة 072058714 تقفا في وجه تحقيق هذه 
الرغبة. من هذا المُنطلق تكتمل الجملة الفعليّة 
فتُصبح على سبيل المثال: الحبٌ أو الشعور 
الوطني أو الواجب (قُوّة دافعة) يدفم س 
(الفاعل) لآن يريد ع (موضوع الرغبة) من أجل 
تحقيق هدف ما كالزواج أو الارتقاء الاجتماعي 
أو التغيير (قُرَة مُستفيدة): يُاعده في ذلك أر 
تُعارضه شخصيّات أو قُرى كالاب أو المال أو 
المجتمع (القُرّة المُساعِدة والقُرّة المُعارضة). 

وقد ثم تصميم شطاطة ثابتة تتكوّن من ستّ 
خانات مع شَبكة من الأسهم تُحدّد اتّجاه العلافة 
بين مكوّناتها: 
القُوّة اللدافعة م > 

| الفاعل 


موضوع الرغيم 
القرّ التساعك ْ شر المُمارضة 


القّرّة المُسعفيدة 


نمو بؤعهة 


نمو 





من المُلاحظ أن هذه القُرى تتشكل في 
ُنائيّات مُتقابلة: قاعل الرغبة/ موضوع الرغبة» 
كو دافعة/ قُّرّة مُستفيدةء قُرّة مُساعِدة/ قُوَة 


ومفهوم المّرّةَ الفاعلة لا يُتطابق بالضّرورة مع 
مفهوم الشخصيّة” التي هي من مُكوّنات البنية 
السطحيّة للنصسٌ» في حين أن القوى الفاعلة التي 
تتحكم بالقعل الدرامي” تتوضّع على مستوى 
البِّية العميقة. لذلك يُفترّض التمييز بين صفات 
الشخصيّة التي تتوضّع على مُستوى البنية 
السطحيّة؛ وبين أفعالها التي تُتوضّع على مستوى 
البية العميقة» وتتعلق بالفعل الدراميّ. يناء على 
ذلك تكون الشخصيّة قُرَةَ فاعلة عندما تَتحتّد من 
خلال فعلها وليس من خلال فاتها . 
- يُمكن أن تَتجمّد المُّرَة الفاعلة عبر شخصيّة 
محلدة في العمل» أو تكون فكرة أو شيئًا 
مُجِرّدًا أو مقهومًا ما (اللطةء الراجب إلخ)؛ 
وهذا ما نجده على الأخصٌ في الخانات التي 
تُمثل القّرّةَ الدّافعة والقّرّة المُستفيدة من فعل 
الفاعل. والحالة الوحيدة التي لا يُمكن أن 
تَكون فيها القوّة الفاعلة فكرة مجرّدة هي سالة 
الفاعل الذي يجب أن يكون شخصية محددة. 
لكنه يُمكن أن يُكون شخصية فرديّة (البَظل» 
الملكشه» هاملت إلخ) أو جماعيّة (الوارء 
الشعب إلخ). 
- يُمكن أن تُمثُل الشخصيّة الواحدة عِدّةَ تُوى 
في المَمَل فتتواجد في عِدَّةَ خانات في نفس 
الوقتت» وهذا ما تجده مثلَّا فى مسرحيّة 
«أوديب ملكّاء لسوفوكليس عم طوم5 (596- 
ق.م) حيث تكون .المديئة كشخصية 
جماعيّة هي القّرّةَ الفافعة التي تَحتٌ أوديب 
على أكتشاف قاتل الملك: وفي نفس الوقت 
عي المّرّةَ المُسغيدة لأنْ اكتشافه يودي إلى 


تخلاصها من الطاعون. كذلك يُمكن أن تغيّر 
الشخصية موقعها وتّحقل من خانة إلى أخرى» 
وهذا ما تجده مثلا في مرحيّة «السيد» 
للفرنسيئ بير كورني ع لمعم .2 -15١5(‏ 
44 حيث يكون الأب قُرّة مُساعدة في 
بداية العمل ثم يَتحوّل إلى قُرّة مُعارضة تُشكل 
العائق" في وجه المحبّين وتمنعم تسحقيق 
الرغية). 
أمَا القّرّهَ الدافعة والمّرّة الغضيدة تتُحدّد 
دوافع رغبة القاعل وأبعادها. وهذه الدوافع 
يُمكن أن تكرن نفسيّة وفرديّة ذائيّة (الحباء 
الغيرة») أو دوافع إيديولوجيّة ترتبط بحركة 
المجتمع كمجموعة (الثورة). ففي مسرحيّة «مس 
جولياك للسويديٌ أوغست سترئدب رغ 
مضهاة ف )1١5917-1445(‏ لا ترتبط رغبة 
الخادم جان في الارتقاء بحركة المجتمع وَإنّما 
تظل رغبة فرديةء ولذلك يُفشل في تحقيقها. 
وبنفس المنحى» فإِنّ تحديد نوعيّة مَن يَشمل 
خانة القّوة المُساعدة والقُوّة المُعارضة (الصديق» 
المجتمع) يُبيّن ممتوى ونوعيّة الصّراع” (صراع 
فرديّ أو ججماعيّ). 
ولا يعني ذلك أن كل هذه الخانات يجب أن 
تُشمّل. بل إِنْ قراغ خانة ما يُعتبر أمرًا له دّلالته 
في فهم بّية العمل. فغياب المّرّة المُساعدة مغلا 
يعني مُزلة الفاعل في سّعيه للُخصول على 
موضوع الرغبة. وغياب القّرّةَ المُعارضة يعني 
سهولة تحقيق الرغبةء وهفا ما لا يُمكن أن 
يتحقق في عمل يقوم على الصّراع. لكن هناك 
يعض الخانات التي لا يمكن أن تبقى فارغة 
وعي خانة الفاعل وخانة موضوع الرغبة لأنّ 
غِياب هاتين القُوّتين يعني غِياب الفعل ممًا يُمنع 
من تطبيق هذا النُموذج بشكله التقليديّء وهنا 
يتَعلّق بنوعيّة النصّ. والراقع أنّ تطبيق هنا 


نعو ولد 


النموذج يختلف باختلاف نوع الكتابة المسرحية» 
(دراميّة أو مَلحميّة) بسبب وجود قُروق بنيوية 
كبيرة بين المسرح الدرامي القائم على الصّراع 
وبين المسرح التلحمي” وما تولد عنه حيث 
يُختلف أسلورب طرح الصّراع (انظر دراميّ/ 
مَلحمي). 

يُطبّقَ هذا التّموذج بسهولة في المسرج 
الدراميَ حيث يكون الصّراع وتعارّض الرغبات 
هو أساس البّئية النراميّة» وحيث تكون 
التحؤّلات التي تطرأ على النُموذج هي رسم 
تلخيصي لديناميكيّة الفعل الدرام وتطوره في 
مراحل العمل المُختطفة. بل يُمكن أن تجد فيه 
عِدَةَ نماذج متوازية أو مُتناقضة. وتقصّي العلاقة 
بينها يساعد على كشف بنية الصّراع. يبدو ذلك 
في مسرحيّة (أتنيغوناء لسوفوكليس حيث يمكن 
اعتبار أنتيغونا فاعلًا لتموذج وكريون فاعلًا 
لتموذج آخره مما يبيّنَ وجود قُطبين متصارعين 
في المسرحيّة . 

في المسرح التلحميَّ وكل أنواع الكتابة 
اللاأرسططاليّة مثل مسرحيّات الألمانيٌ برتولت 
بريشت لم8 .8 (1167-1848) أو مسرح 
الحياة اليوميّة”* أو مسرح العَبّث” حيث لا يأخذ 
الصّراع شكل مُواجهة واضحة. وحيث لا تتجِدّد 
اطراف الصّراع بالضّرورة على شكل شخصيّات» 
يكون قراغ الخانات الأساسيّة (إلفاعل وموضع 
الرغبة) أو تغيّر ماهيّتها بشكل جَذريّ أمر له 
دلالته في تقضي إنية العمل وتفسيره. ففي 
مسرحية #رجل برجل» لبريشت لا يُمكن أن يُعتر 
غالي غاي- وهو الشخصيّة الرئيسيّة - قاعلًا 
وإنّما مفعولا به. كما أنه يمكن أن تجد بالنسبة 
لنفس الفاعل رغبتين متناقضتين كما هو الحال 
بالنسبة للأم شجاعة في مسرحيّة بريشت حيث 
تَرغْب الام بالحرب وفي نفس الوقت بالحفاظ 


مد 
على أولادها. وهاتان الرغيتان تيان التناقض 
الذي تقوم عليه الشخصيّة كأمر أماميّ. رفي 
مسرحية «في انتظار غودوة للإيرلئدي صموثيل 
بيكيت #اعطامع8 .8 )1984-١34:5(‏ يبذر من 
الصعب تحديد موضوع رغبة لاكي واستراغون 
اللذين يُتواجدان في نفس خانة القاعل. كما أنه 
لا يُمكن اعتبار غردو موضوع الرغبة لأنْ 
الانتظارء وهو الفعل الذي تقوم عليه المسرحيّة» 
ليس رغبة بالمّعنى الفقّال للكلمة وإنّما نوعًا من 
الحتمية القَدّرية . 
ومع أن تحديد الْقُوى الفاعلة آمرّ يَخضع 
للتجربة ويَيّع من حَدْس المُحلّلء فإنّ هذه 
العمليّة تَظل هامّة لأنها تُعتَبر عمليّة تمهيديّة 
ومرحلة أولى في التحليل تُستكمّل بمراحل 
خرى تُْمَر فيها النتائج التي يُوصِل إليها 
تموذج القُوى الفاعلة بربطها بالبّية السطحيّة 
لس (انظر البُنِيويّة والمسرح). ويبدو ذلك 
فعَالُا بشكل خاص أمام التساؤلات التي لا 
يُمكن الجواب عليها إلا من خلال ريطها يمٌجمل 
المُكرّنات الدراميّة. ذلك أنْ هنا النرع من 
البحث يُسمح بتحديد نوعيّة القراءة* التي 
يُحتملها النصٌ أو الْعَرْض (وجود بعد تَفْسيَ أو 
إيديولرجي كدوافم:؛ تحديد الشخصيّات 
الأماسيّة في الفعل) وهذا ما لا يَظهر دائمًا في 
البّية السطحيّة للنصٌّ. من جهة أسخحرى فإِنّ هذه 
الطريقة في التحليل تُختليف بمُتطلّقاتها عن 
التحليل الذي يَقوم على استقصاء البُعد النفسي 
للشخصيّات لنهم الفعل الدراميّ دون النظر عن 
الديناميكيّة المُحركة الناجمة عن صراع القُوى. 
على صعيد التحضير للعَرّض» يُمكن لهذا 
اللتموذج أن يُساعد المُخرج”" والسينوغراف أثناء 
قيامهم بإعداد" النصّ وفي عمليّة الإخراج”. 
ففي كثير من الحالات يُمكن أن تُكرن 


ند 4" 
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سينوغرافيا” الفضاء" المسرحيّ انعكاسًا للصّراع 
بين القّوى الفاعلة» وليس مُجرّد ترجمة 
للإرشادات الإخراجيّة” في النص . 

. انظر: الشخصيّةء البُنيويّة والمسرحء 
الصّراع» العائى . 


التو (مُسْرَح-) دوك 
ور 
النو كلمة يابائيّة تعني الإنجاز البارع. 
ومسرح النو هو مسرح غنائي شعريّ مُؤسلب 
للغاية يَندرج في إطار المسرح التقليديّ الياباني. 
كان مسرح النو منذ نشأته تسلية التخبة من 
العُقّفِين ومن طبقة الساموراي الثيلاء وحضّم 
لحمايتهم. وهو بجوهره وبشكله مُستَمَدٌ من 
فلسفة الرّن التي تُنادي بالتوازن والتركيز 
والتقمّف والانضباط وتجارٌز الذات» ولذلك 
يَقوم على مبدأ السيطرة العقليّة على ما يُجري؛ 
ويبتعد عن الرّخرفة المشهدية والابهار رغم 
جَماليّه. من هذا المنطلّق يُعتبر مسرح النو 
نقيض الكابوكي” الذي يُصئْف كمسرح شَعبيَ* 
لأنْ سمته الأماسيّة هي الإبهار البتصريّ من 
لال الخْدّع والجيّل والألوان والأزياء. كذلك 
يُعتبر مسرح النو بطابّعه الجادٌ نقيض الكيوغن" 
الذي يُقدّم معه في عَرض واحد على شكل 
فواصل" تَهريجيّة . 
تكمن أصول مسرح النو في نوع من عُروض 
المنوّعات هو الساتناكو لمهم الذي اتتقل 
في القرن الثامن الميلاديَ من الصين إلى اليابان 
حيث أخذ طايّعًا إيمائيًا وأطلق عليه اشم 
ساروغاكو بانتويحعى (التقليد الأخرق)» وعن 
هذا النوع انبثق النو والكيوغن. لكنْ هناك 
اختلاف كبير في الطابّم بين هذين النوعين» فالنو 
له طابع شعري وسَرّدي يتداخل فيه الماضي مع 


الحاضر» في حين يأخذ الكيوغن عابَعًا واقعيًا 
تخلقه المُساجلة بين الشخصيّات. كذلك فَإنٌ التو 
في جوهره وأسلوبه يحيل طايّع الأناقة والبّل 
في حين يأخذ الكيوغن طابّع التهريج والمحاكاة 
التهكميّة". والجمع بين مسرحيات النو 
والكيوغن في عرض واحد هو جمع لطاع 
الرفيع” والغروتسك” مما . 

يُمكن تشبيه مسرحيّات النو بالتراجيديا* 
لأنها تحكي بأسلوب التجريد الكامل عَذَاب 
الأشباح التي لا تَتوصّل إلى الخلاص من 
أهوائها التي تُربطها بالأرض والانسلاخ نهائيًا 
عن العالّم الماديّ. 

تَشْكّل هن النو بفضل كان آمي نتعى صص1 
(1784-19) وابئه زيامي أنسهع2 (1157- 
+1 الذي كتب أغلب مرحيّات النوء وتلاه 
في ذلك أفراد عائلته. وقد وضع زيامي أسس 
النو ونظر له فى كتابه (نقل زهرة الأداء» حيث 
حَدَّد بيقّة بية ومراحل عَرْض النو ويّية كل 
مسرحية على حدة وطول المقاطم الجوارية (عدد 
الكلمات والجَمَّل والموسيقى المُرافقة والأغاني) 
قانون يُمنع من إجراء أيّةَ تعديلات على ربرتوار" 
النو الذي أخذ شكله الثهائيَ»ء رصار يحتوي 
على 7١4١‏ مسرحيّة تُؤديها خمس عائلات تُشكُل 
مدارس ني الأدا, والفروق يجن هله المدارس 
تكمن فى نوعيّة الأزياء والأكسسوارات 
المستعمّلة وليس في الأداء والنصسوص 
والأناشيد. 

في الأصل كان عَرْض النو طويلا يدم سبع 
أر ثماني ساعات. ذهو يبدأ بر قبة ترمي إلى 
جَلْبِ بركة الآلهة. تَلي خمس مسرحيات لو 
تتخللها أريع مسرحيّات كيوغن على شكل 
فواصل تُنْقّف من حالة الاستغراق التي تُولدها 


شارك 


نو 





مسرحيّات النو. في تطوّر لاحقء ولضغط زمن 
القُرجة بحيث لا تتجاوز ساعتين أو ثلاثة: صار 
العرض يُحتوي على مسرحيتي نو وفاصل كيوغن 
واحد. 
تُصئّف مسرحيّات النو في خمس فتات 
رئيسيّة هي: النو الإلهيّة. ويكون الدّور* 
الأساسي فيها هو الإله» نو المَعارك والدُور 
الأساسي فيها هو الرّجلء نو الناء والدّور 
الأساسيّ فيها هو المرأة. نو التجنون أو الحياة 
المُعاصرة والدّور الأساسي فيها هو المجنون» نو 
الشياطين والحيوانات والدّور الأساسيَ فيها هو 
الشيطان . ١‏ 
لا تحتوي مسرحيّة النو الواحدة على حبْكة* 
مُعّدة لأنها قصيرة وعناصرها مُبسّطة إلى الحدّ 
الأقصى. كما أنَّ الحدث في كُلَ مسرحيّة من 
المسرحيات يتطوّر ضمن بنية دراميّة ثابتة هي: 
الاستهلال ول والتصاغد 88 والخاتمة 3ي1. 1 
كذلك يُخضع عَرَْض النو الذي يَتالّف من 
خمس مسرحيّات لَفْس هذه البنية إذ يتألف من 
ثلاث مراحل عي : 
- الاستهلال 10 وقيه تُقدم مسرحية من فئة النو 
الإنهية» وهي غالبًا مسرحيّة جدذّية وتطورها 
غير مُعقّد وتظهر فيها شخصية إلهيّة مُتتكرة 
على شكل إنسان ثم تكيِيف عن هُويتها 
الحقيقيّة وتُّقدّم رقصة تُبارك الأرض وتزيد من 
عُنى الجسد. 
- التصاعد 118 وفيه ُقدّم ثلاث مسرحيات تحمي 
على التوالي إلى فئة نو المَعارك ونو النساء 
ونو الججئون أو الحياة المُعاصرة. تتميّر هذه 
المرحلة بكثرة الفاصيل وبالإيقاع”* البطيء 
نسبة إلى إيقاع الاستهلال والخاتمة. في تو 
المعارك تلتقي أرواح المُحاربين برهبان 
مسافرين فتّرري لهم ظروف مقتلها والعذاب 


الذي ثُلاقيه لأنّها لا تستطيع الخَلاصن 
والوصول إلى مُدوء الأبديّة: فيقوم الؤُهيان 
بمُساعدة هذه الروح على تحقيق ما تريد. وفي 
نو النساء ثروي المرأة قِصّة حُبّها وترقص 
رّقصة أنيقة. هنا النرع من المسرحيّات له 
طايع شعري » وفيه رِقّة كبيرة وغذوية. نا لو 
الجنون أو الصياة المُعاصرة فحميّز بطابّعها 
الدرامي والواقعيّ إذ لا توججّد آلهة وإنّما 
شخصيّات إنسانية أصييت بالجنون يسبب قراق 
الأحبة أو الأبناء. 
- الخاتمة تتكاء وفيها تُقدّمٍ نو الشياطين أو 
الحيوانات. وهي غالبا مرحلة سريعة الإبقاع 
تكثر فيها الأحداث والرقصات. ولها طاب 
مُشهديّ يُعطي نوعًا من الاسترخاء بعد التوثر 
في المراحل السابقة» لأنّ أشباح الموتى 
والكائنات الخارقة غير الجُؤذية تَظهر فيها 
وتحمل السعادة للبشر. 
وقد اعتبر زيامي نو النّساء من أهمّ 
المسرحيّات: لكن المُتفرّجين مع الزمن صاروا 
يَميلون لنو الحجنون أو الحياة المعاصرة التي 
تحنوي على شخصيّات درامية فيها قُوّة وكثافة: 
ولذلك فهي الأكثر رَواجًا . 
وعدد المُمثْلِين في مسرحيّة النو الواحدة لا 
يتجاوز الأربعة بالإضافة إلى وُجود جوقة” ثابتة 
من سنّة أشخاص. تقوم كل مسرحيّة من 
مسرحيات النو على دورين رثئيسيين يصحيهما 
عدد من المراققين. الدّور الأول يُعتبر بمَثابة 
الشخصيّة الأساسيّة #اعنهمهما2”/0. في العَزض» 
ويُطلق عليه باللغة البابائية تسمية شيتة #افط5 
(الني يفعل) لأنه يعني ويرقص مويُؤدّي 
المونولرغ” ويُقوم بحركات إيمائيّة مع غِناء 
الجوقة . وتتنوّع الأدوار التي تقوم بها الشخصية 
الأساسيّة شيتةء إذ يمكن أن يلعب تور الإله أو 
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الرّجل أو المرأة أو المجنون أو الشيطان» رذلك 
حسب نوعيّة مسرحية النو التي يُظهر فيها. أ 
الدّور الثاني فيُسمّى باليابانيّة راكي فله/8 (الذي 
يقف جانيًا) لأنّْ دوره لا يُتجاوز تحريض مسار 
العرض بالكلام والحركة؛ فهو يُدخل في 
الاستهلال 312 ويُحدّد مكان وزمان الحَدّث 
وتطرح المرضوع الذي يتعرفه المُرّجون جَيْدَا ُمْ 
ينسحب ويتحوّل إلى متف حفر ج” عند ظهور 
الشخصية الأماسيّة شيتة 

لا يضع الواكي إناعًا لأنه يتتمي إلى زمن 
الحاضر. أمًا الشخصيّة الأساسيّة (الشيتة) فتتتمي 
إلى زمن الماضي وتُمثل أشباحًا أو أرواح رجال 
من ذلك الزمن ونذلك ترتدي القناع” . 

والعّلافة بين واكي وشيته تُظهر حُصوصية 
البناء الدراميَّ لمسرحيّات النو التي تخلق نوعًا 
من المسرح داخل المسرح”" بسبب وجود زمنين 
تُستحضرههما المسرحيّة هما زمن الحاضر وزمن 
الماضي» مما يستدعي طرح الحدث في قالّب 
سردئ. بالإضافة إلى ذلك فإن وجود الموسيقى 
التي تُرافقَ الأداء بشكل دائم وتريط ب بين أجزاء 
المَرْضء ووجود تناوّب بين الأداء وبين غناء 
الجوقةء وبين الفعل والرّه" هي من العناصر 
التي تُكسر الإيهام بشكل دائم وتحمّق 
التغريب”*. 

كانت عُروض الو قد في المعابد خلال 
الاحتفالات» صارت قم في التسارح 


المُلحقّة بمدارس النو. وخشبة* المسرح في النو 
تالف من قسمين أساسيّين: الخكشبة الريية 
وهي مريّعة يُحيط بها الجمهور من جانيين في 


حين تَجِلِس الجوقة في الجانب الثالكث على 
اليمين والموسيقتين في عمق الخشبة» والخشبة 
الثانوية» وتأخل شكل سر أو مَمِرْ فيه صَتويرات 
ثلاث يربط الخشبة بالكواليس” جهة اليسارء 


ويُدعى مَمرٌ الزهورء وهو مُخصّص لدخحرل 
المٌمثْلين إلى الخشية الرئيسيّة وخُُروجهم منها. 
يَحَدّ الخشبة والمُمرٌ من الخلف حاجز هو بمُثابة 
لوحة خَلفيّة عرسوم عليها شجرة صَنوبر تُشكل 
الديكور الثابت والوحيد لكل مسرحيّات التو 
وتُذكر بِالمَعبّد الذي كانت تُقدّمٍ عرض النو فيه 
في البدايات. كذلك توجّد أعمدة تحمل سقف 
المسرح وتسمح للمُمئْلِين الذين يَضعون قَنامًا 
يَحجبٍ عنهم الرّؤية أن يُتمسّكوا بها لدى 
تحركهم. وحَشبة النو مَصنوعة من خشب الأرز 
ومُجوّفة توظع تحتها قِطع من القَخَار لتضخيم 
صوت الصُطرات والآلات الموسيقيّة وغناء 
الجوقة (انظر المُؤثّرات السّمعيّة). 

لا يوججد أي طابّع واقعيَّ في عَرْض النوء 
فهر عَرْضٍ مؤسلّب في كل تفاصيله: فمَلابس 
الشخصيّة الأساسيّة (شيتة) فخمة جدًا حتى ولو 
كانت تلعب دور اعرأة عجوز فقيرة. ركل 
الشخصيّات ما عدا الشباب تضع أقنعة خشبيّة 
مما يُعطي للوجوه قَسّمات جامدة تُبتعد عن 
الطابّع الواقعيّ الإنساني . لكنّ الإضاءة" غير من 
ملا ممح الأقنعة وتُضني عليها ححيوية. وعتدما لا 
يُستخدم العمل القناع يَجهد لإعطاء وجهه شكل 
القتاع لأنّ الشخصيّات في مسرح النو هي 
شخصيّات تمطية* . 

يم العَرْض في خشبة عارية إِلَّا من شجرة 
الصّنوبر المرسومة على الحائط الخشيئ الخُلفيَ 
الدائمء ويُستعاض عن الديكور” بالألوان 
والحركة”* وبالأغراض المُوحية ذات الوظيفة 
الدّلالية (انظر العَرَض المسرحيّ) وبكلام المُمثل 
الذي يَصِف ويُحدّد مكان الحدث عند وخوله 
ويُعرف بدّوره وببقيّة الأدوار. والأداء في مسرح 
ار مؤمآّب يرتبط بأعراف حركيّة تلت رواء " 
يَعرفها المُغْرجون جيّدًا. فالكيمونو المُلقى على 


نا 


نَ د 





الأرض يرمز إلى شخص مريض» وخفْض الببصر 
يُشير إلى انسياب الدموع إلخ. كذلك فإِنّ 
الرّقصات في النو مُتمّْطة وتساهم في التعريف 
بالشخصيّات . فإذا توقّف الْمُمثّل عند دخوله أمام 
شجرة الصّنوبر الأولى في مَمرٌ الزهورء فذلك 
يعني أنّه يمل شخصيّة إلهيّة» وعندها تبدأ رقصته 
بدائرة واسعة. وإذا توقف أمام الثانية فهو 
شخصيّة نصف إِلهيّة ورقصته ترسم نيصف دائرة. 
وإذا توقّف أمام الثالثة فهر إنسان» وعندها يرسّم 

يَتعلّق أداء الْمُمثْل في النو بالقّدرة على 
التوصّل إلى الهدوء الذي يُعطيه طاقة حَيويّة كبيرة 
وقدرة خارقة على التركيز القو بحيث لا يَيِتٌ 
زعنه لحظة واحدة عمًا يؤدّيه» ويُكرن أداءه حالة 
روحية عميقة رغم الطايع المؤسلّب وَاللّعبِيَ 
الذي يوحي به العَرّض. يَتَدرّب المُمثل طويلًا 
على الوصول إلى هذه الحالة وعلى نوعية الأداء 
الذي يُتخصّص فيه طيلة حياته. ولذلك يدأ 
إعداد المُمثّل" عادة من سِنّْ الطفولة . 


في محاولة لتطوير المسرح الياباني قام بعض 
الْمُحَرِجِين المعاصرين باستخدام العناصر 
التقليديّة لمسرح النو في إنخراج العروض 
المُعاصرة وبتطبيق يقنيّاته على نصوص المسرح 
الغربيَ ومن أهمٌ مؤلاء أكيرا واكاباياشي 
نطقةتقطملة 7‏ .ثم وهيديو كانزيه 6تمفكظ .11. 
كذلك فإنّ المخرج تاداشي سوزوكي فطناسدة .5 
قام بِمَرْج يَقيّات أداء المُمثل المبّعة في مسرح 
النو مع التّقنيّات الغربيّة» واهتمّ بشكل خالص 
بالتعبير الجَسديّ. وقد قَدّم سوزوكي التراجيديا 
اليونانية بتقجّات مسرح النو. 

تأثر رحال المسرح في الغرب بمسرح التو 
وعلى الاخص يتقئيّة إعداد الْمٌّمثّْل القائمة على 
التركيز والهدوء الداخلي. ويُعتبّر المسرحيّ 
الألمانيَ برتولت بريشت غ868 .8 -1١494(‏ 
71 من أهم الذين استعاروا من هذا المسرح 
العناصر التي أدّت إلى صياغة تَظريّته حول 
المسرح المُلسمي” والتغريب. 

انظر: الشرقي (المُسرح-)» الكيوغن. 


9 


وستصعم ره 
وشوديه11 

الهابتنغ عمندعممم11 كلمة إنجليزية تعني 
حدوث شيء ماء وهي ممشتقة من فعل 10 
عمم12 - يَحدث. وقد تُرجمت هذه الكلمة في 
اللغة العربيّة أحيانًا «بالحَدَئيّة» لتمييزها عن 
الحدث لماعي (انظر الغروض الأدائيّة). لكنّ 
كلمة حدئيّة غير مألوفة في العربيّة. لذلك يُفضّل 
استخدام اللفظ الإنكليزي» أو إطلاق تسمية 
«المسرح الحدث» على ما تَدلٌ عليه كلمة 
ها بتنغ . 

درج استعمال هذه الكلمة في مجال الفَنّ 
ولا سِيّما الرسم والموسيقى والمسرح في 
الستّينيات في أمريكاء ويعد ذلك في بَقيّة دول 
العالّم؛ وصارت في مَجال المسرح تَدلٌ على 
عَرْض غير مُتوقع يأخذ شكل: حَدّث آني مُتغرّد 
وغير متكرر . 

يُعتبر الرسّام الأهيركيّ آلان كابرو 
'#متصقت له أوّل من ابتدع مفهوم الهابنتغ في 
أمريكاء» وذلك حين انتقل من الرسم في 
المُحتّرف على اللوحة التقليدية إلى الرسم أمام 
المتفرّجين على عناصر المكان (الرصيف» 
الجّدران؛ واجهات الأبنية) أو على الجد أر 
قِطم الأثاث» فأضفى بذلك عُنصر المفاجأة على 
معارض الرسم التي كان يُشّمها في أمكنة غير 
تقليدية» وحوّلها إلى حدث شِبه مسرحيّ أو 
احتغال”*. وقد كتب كابرو عام 1955 كتايًا حَمَل 


0 الهايننغ 


عنوان (التجميع والبيئة المحيطة والهابتنغ؛ كان 
أساسًا لظهور الهابتتغ وتطوّره في تلك المترة. 

شكل الهابنئغ عثلء ظهوره في المسرح مرحلة 
تحوّل وقّطع بالنسبة لما كان يُقنّمِ على اللخشية 
في الصالات المسرحيّة القليديّة» فأثار دعشة 
ا لجمهور وساهم في تغيير النظرة إلى المسرح 
الذي تحوّل من فُرْجة إلى احتغفال” يُختلط فيه 
الجُمهور" بالمُمئُلين. كما أدّى إلى لق 
حماسية جديدة لُدى المتفرج” الذي يتلقي 
المَرْض. لكنٌّ هذا النوع من العُرورض الذي 
ازدهر في المناخ الاستفزازيّ في الستّينات في 
أمريكا وأوروبا تُراجع في السبعيئات وتققص 
دوره قيما بعد. 

يختلف هذا النرع من الّروض عن الفّروض 
التقليدية. فهو لا يرتكز على بناء مُتَخيّل للمكان 
والزمان والحدث» وإِنّما على تقديم حدث من 
الحياة. كما يُقوم على استثمار الأمكنة والأزمنة 
بوظيفتها ووضعها في الواقع مع تغيير طبيعتها 
الأصلية (انظر مسرح البيئة المحيطة) . تستخدّم 
في هذه العروض عناصر من الواقع بحيث يتطابق 
الأداء* مع الفعل الحياتيئ» لكنّها تُوظف بشكل 
غير مألوف. والهابنئغ يُمكن أن يَيِمّ خارج إطار 
العمارة* المسرحيّة التقليديّةء أي في 
الاجتماعات العامة وبين الحشود في الشارع 
وني مواقف السيارات أو في المَحال الشجاريّة 
وغير ذلك بهدف الدّعاية أو تحقيق مُشاركة من 
الجُمهور تَختلف عبًا يَحصّل عادة في العُروض 


هاو! 


هاو| 





التقليدية . 
وقد أعطي الهابتتخ تعريفات مُتترّعة بتتوّع 
المادّة التي يُستند عليهاء إِذ وٌّصف تارة بأنْه 
حة عَيّة تشكل أمام المُتمرُحِ» أو منحوتة 
مُتحركة: أو قصيدة في حالة التشكل» أو تجميعًا 
قشوائيًا لعناصر مُختلفة. 
هذا النوع من الإقحام للمسرح في العالم 
اليوم للمُغرّج الذي يجد نفه مُتورَطا في 
حدث مُفاجىء يشبه كثيرًا مسرح المداخشلة 
«مفدو بلط 2 م1322 الذي تَبنته الكثير من 
القِرّق في الرلايات المتحدة الأمريكيّة ودول 
أخرى في أمريكا اللانيثّة: وأهمها فرقة الليقنغ 
#ماقعط1 عماطآ وفرتة البريد أند بابيت يننا 
#موتاط 4هق والفِرّق المسرحيّة التي تبنت 
سمي بحركة مسرح البيئة المحيطة”* في 3 
والقِرّق التي اعتمدت مبدأ التحريض في أمريكا 
اللاتينيّة مثل مسرح العصابات”. 
اتقل هذا النوع من العُروض من أمريكا إلى 
أوروبا مع ججولات فرقة البريد أند باببت وغيرها 
من الفِرّق التي اعتمدت نفس الأسلوب. وقد 
كان لذلك تأثيره في أورويا على مَنحى تُروض 
بعض الفِرّقَ مثل فرقة سرح الشمس عمغة6ط1” 
لاعادة دق في قرننا التي نت تبنت جوهر الها بدت في 
تحويل العَرّض إلى ما يُشبه الاحتفال في بعض 
تمروضهاء وفي أسلوب تحضير العَرْض على 
شكل إبداع ججماعي". رغم ذلك ظلّ انتشار 
الهابتغ بشكله الخالص محدودًا في أورويا. 
انظر: العُروض الأدائيّة» مَسرح البيئة 
المحيطة» التحريضي (المُسرح-). 
« الهواة (مشرح-) مماععطة) عتمامسم 
اناج سدسم ل #نقف 1 
مرح الهُراة هو مسرح أشخاص أغلبهم من 


غير المُتفرّغين يُعملون بدافع حُحبٌ المسرح دون 
أن يُكون ذلك مُورد رزق لهم. لذلك فَإنْ تسمية 
مسرح الهّواة ترتبط بطبيعة العاملين فيه ويأسلوب 
تنظيمه أكثر من ارتباطها بشكل مسرحي مُعيّن أو 
بشكل تلقٌ. 

لا يُقترّض من مسرح الهّواة تقديم أعمال 
مكتيلة تُقَارّن بأعمال المُحترفين. لكن في الوقت 
نفسهء لا تحيل تسمية مسرح الهّراة معنى 
انتقاصيّاء نفي كثير من الأحيان كان مرح 
الهُواة نواة لحركات التجريب” التي أغنت 


المسرح وجَدّدته وفي فى الغرب كانت ثورة على 
الأشكال التقليديّة التي تَقدّمها المسارح 
المحترفة. 


في كثير من الأحيان يرتبط مسرح الهواة 
بإطار ما مدرسيّ أو جأ معي أو يقَابِيٌ » أو بتواد 
ثقافيّة واجتماعيّة وخيرية. كذلك يمكن أن يُقدّم 
عُروضه بإشراف مُخرج” من المّحترفين» 1 
يأخذ صيغة الإبداع الجماعي*. ولهذا تأثير 
على طبيعة تشكل الْفْرّق ودّيمومتها إذ غالًا ما 
تظهر وتنحل بسرعة (انظر الفرقة المسرحية). 
تُقَدّمِ غعُروض الهّراة عادة في أمكتة مُخْتلِفة 
باختلاف الظروف المادّيّة لهذه الفِرّقِء أو على 
هامش المهرجانات والاحتغفالات» وهناك في 
يومنا هذا مهرجانات” مخصّصة لعروض الهواة. 

كانت صيغة مسب رح الهواة معروفة مد القدم 
دون أن تحول هذه التسمية لأنّ مفهوم الاحتراف 
لم يكن قد تَبلوّر بشكله الحديث بعد. ففي 
الخضارة الروماتيةء كانت مُشارّكة القعات 
الارستقراطيّة في العُروض المسرحية الخاضة 
أقرب ما يُكون إلى صِيغة مرح الهُواة لأنّ 
احتراف التمثيل كان قَضُرًا على العييد فى ذلك 
الوقت. كذلك فإنّ العُروض التي كان يُقدّعها 
طلاب الجامعة في القرون الرسطى في أوروياء 


هوا 


وعروض اليسوعيّين في المّدارس والجامعات 
كانت شكية من أشكال مسرح الهواة (انظر 
قدرسي-مسرح). وقد تُندرج في هذا الإطار 
أيضًا العُروض التي كانت ثُقَدّم في باحات 
الكنائس والتدارس وساحات المدن ويُشارك في 
تقديمها أعيان المديتة وأعضاء السّلك الكنسيّ. 

اعتبارًا من القرن التاسم عشر تَبلوّرث صيغة 
مسرح الهواة بشكلها الحديث. وقد ليب مسرح 
الهُواة في أنحاء كثيرة من العالّم دَورًا أساسيًا في 
إرساء التقاليد المسرحيّة في بعض البلدان (دول 
شمال أوروبا وعلى الأخصٌ فتلندا)» وفي خلق 
مسرح له طابّع مَحليَ من خلال المَرْج بين 
أشكال القُرْجة* المَحلَيّة وبين الصَّيّعْ الغربية 
الطليعية» وفي إدخال التجريب على مسرح أخذ 
طابعًا تقليديًا عند نشوته وسارت به الفِرّق 
المُحترفة بانّجاء الترفيه والتسلية (البرازيل وبعض 
البلدان العرييّة). 

في بعض الدول تطوّر مسرح الهُواة ضمن م 
مُعطيات خاصّة: فقد كانت المُسابقات التي 8 
للهُواة لاختيار أفضل العٌروض حافرًا لإبداع 
صِيّْ مسرحيّة تجريية في هولتدا مثالا . رفي 
روسياء كان لمسرح الهُواة بعد ثورة 18919 


هاوا 


طابَعًا خاضًا فقد أطلق عليه اسم مسرح الإنتاج 
الذاتي. في فترة الحرب الأعلبّة أفرز هذا 
المسرح شكلًا خاضًا هو المسرح التحريضئ*. 
اعتبارًا من 1970. وتحديدًا في الفترة التي أطلق 
فيها شعار ثمافة البروليتاريا بوك انبئق 
عن مسرح الهواة مسرح الشبيية العْمَاليّة الذي 
شَكُل مرا للهجوم على المسرح المُحترف الذي 
اعثّبر وقتها نِتَاجًا للثقافة في المجتمعات 
الرأسمالية . ١‏ 

في البلاد العربيّة» نشأ المسرح بمُبادرة من 
هُواة كانوا يُمارسون أعمالًا أخرى إلى جانب 
عملهم بالمسرح. في مرحلة لاحقةء وبعد أن 
اعتادت القِرّق المحترفة تقديم عُروض البولقار” 
والمتوّعات*: كان لتأسيس النوادي والجمعيّات 
في الخمينات دوره في نشر الحركة المسرحية 
بعيدًا عن الاحتراف: وفي إدخال التوجّه 
التجريبي. اعتبارًا من الستينات» ولا سِيّما في 
المغرب العربئء لعيت فِرّق الهُواة دَورًا هاما في 
تجديد الربرتوار” وتّغذية المسرح يدماء جديدة. 

انظر: المدرسيّ (المسرح-)» الجامعيّ 
(المُسرح-). 


مسوتلمع1 
لمق 

عَرَف عِلم التجمال” الوائعيّة في المنّ 
والأدب بأنّها محاولة تصوير الأشياء بشكل 
مَوضوعيّ وبأقرب صورة لها في العالّم» أي 
بشكل إيقونيّ يُتطابق قدر الإمكان عم التّموذج 
المُصِوّرء مع إخفاء مُعالم إتتاج العمل والصّنعة 
الأدبيّة والفئية فيه. نتيجة لذلك يبدو العمل 
انعكاسًا للواقع وليس تيجا مُمظنمًا حول 
الواقع» وهذا ها يُعطي المُتلقّي الانطياع يأنه 
أمام شيء حقيقيَ كالواقع تمامًا وليس أهام شيء 
خيالئن. وقد أطلق على هذا التأثير* في يلم 
جّمال التلقّي اسْم التأثير الواقعئ اعكم ع4 /[ز. 

وكلمة الواقعيّة مُصطلّح كان يتتمي إلى مُجال 
الفلسفة ثُمّ ثم دخل إلى مّجال عِلم البجمال في 
الجزم لايل من القرن التاسع عشر وأخذ معنىٌ 
مُسَلِفًا حيث انصبٌ على طايّع العمل ومُكوناته. 
وقد شَكُلت الواقعيّة فى تلك الفترةء وتحديدًا ما 
بين 1440-18 مذهيًا جَماليًا ظهر في الأدب 
والفنَ وانطلق من هدف إعادة تمثيل الواقع» 
وتصوير حقيقة ما نفسيّة أو اجتماعيّة بشكل 
موضوعي . 1 

بعد ذلك صارت صفة الواقميٍ تطلق على 
الطابّع الذي يَسِم أعمالًا أدبيّة وفنيّة تمي إلى 
قترات زمنية مُضتلفة ومُتباعدة لا تتتمي بالشرورة 
إلى هذا المذهب. 

تعود الواقعبّة بأصولها إلى التوجّه التجماليَ 


» الواقِّيّة والمسرح 


-_ 


الذي كرّسته البورجوازيّة وبَّلوّره الفيلسوف 
الفرنسيٌ دونيز ديدرو 12106506 .10 (17/ا1- 
)0 ويقوم على الإيهام” بالواقم. وقد كان 
تَشكلها كمذهب فيما بعد نتيجة مُبِاشَرَةَ للتزيّرات 
الاجتماعيّة والعلميّة التي عرفها القرن التاسع 
عشرء وعلى الأخصٌ الفلسفة الوَضعيّة التي 
يُمثّلها الفلاسفة الفرنسيّونَ هيبوليت تين 
عظلة1 .8 وسانت يوف #م#عأاعظ-عاسملةد 
وأورغست كونت 6506© .ذف والفلسفة 
الاشتراكيّة الطوباويّة التي يُمِثّلها سان سيمون 
مذ :سندة وشارل فررييه «#معده1] بطع 
وكذلك كعابات داروين صاصو2 عن أصل 
الأنواع . 

من جهة أخخرى كانت الواقعيّة رد فعل على 
مذهب الفَنّ للفنّ في الشّعرء وعلى توجّه 
الرومانسية" نحو تصوير الإنسان بشكل 'يثالي. 


الوائِعِيّة في القَنَ والأكب: 

ظهرت كلمة الواقعيّة بمعناها الحديث في 
عام 14117 للدّلالة على فنّ لا يَتآتّى من السيال 
أي من الذّهن» وإنّما من مُلاحظة الواقعم بشكل 
دقيق. وقد تكرّست الكلمة في الخطاب النقدي 
الأدين منذ أن أعطاها مُنظر الواقعيّة في الادب 
الفرنسي جول شانقلوري بقدغلصممقطة 
)1884-1١8491(‏ معنى إيجابيًا واعتبرها مُرادِقًا 
للصّدق في الفنّء وذلك في عمجموعة مقالاته 
التي نشرها تحت عنوان «الراقميّة» .)١18619/(‏ 


واي بام 


كما امتخدمت كلمة الواقعيّة في عام ١408‏ 
لوصف أسلوب الرسّام الفرنسي غوستاف كوربيه 
#طتنام© .© الذي اعتبر أن صفغة الواقعيّة قد 
ألصقت به لصمًا لكنّه يُقبل بها ولا يُرفضها. 

شَكّلت الواقعيّة في فرنا تيّارًا ضُمّ العديد 
من الروائيّين الذين سَعُوا في أعمالهم إلى تصوير 
المجتمع تصويرًا دتيقًا موضوعيًا مِثل بلزاك 
عقعلة8 وستاندال لقطلمع56 والكستدر دوماس 
الابن (115) فققسنا2 .ى والأخوين إدمون وجول 
غونكور آتتامعه0© وع182 وعآ وغوستاف 
فلوبير 06[ .0: والكاتب الرّرائيَ 
والمسرحيّ إميل زولا 13م2 .15 (195:5-184140) 
الذي دفع بالواقعيّة باتّجاه الطبيعية”. 

في إنجلترا تُعتبر روايات العصر الفكتوريّ 
في القرن التاسع عشر رواية واقعيّة وخاصّة 
أعمال جورج إليوت 1211044 .©. وفي إيطاليا 
أخذت الواقعيّة شكل تبّار مُحدّد هو نزعة تمثيل 
الحقيقة” عضروامة , 

وإذا كانت الواقعيّة في الأدب والفنَ قد 
سبقت الطبيعيّة» إلا أنّها في المسرح أخذت 
مَسارًا مُحْتلِقًا وانتشرت في أورويا بعد انحسار 
الطبيعيّة» ووصلت إلى شكلها الكامل ممع 
المّسْرجٍ الفرنسي أندريه أنطوان عمامهة .لم 
(1943-1869) ومع المُخرج الروصيٌ 
كونستانتين ستانسلافسكي لاو هلقتههاة .0 
(مكدها-م195). والواقع أن عددًا من كُتَابِ 
المسرح في أوروبا مثل النرويجئ هنريك إبسن 
دع105 18 (195:01-1458) الذي يُعتبر رائد 
الوائعية في المسرحء والإيرلتدي جورج برئار 
شو #فط08.5 (650م1-:1960) والروسيّ 
مكسيم شوركي رم .24 (1955-1818) 
كانوا من دّعاة المدرسة الطبيعيّة في بداياتهم ثم 
كتبوا مسرحًا واقعيًا ابتعدوا فيه عن «الموضوعيّةه 


واق 


التي اعتّمدوها سابقًا في الكتابة» وعن مُحاولة 
طرح الأمور بتفسيراتها العلميّة. وقد تداخلت 
الواقعيّة والطبيعيّة في ألمانيا لدرجة تجعل التمييز 
بين الواحدة والأخرى صعبّاء وهذا ما يبدر لَّدى 
محاولة تصنيف كتاباث فردريك هيبل 86561 ,17 
(55-1839م1) وغيرهارت هاوبتمان 
التاقصصام مق .0 (0تخ 2151-1 

في المّسرح الروسي يعتبّر الكاتب تيقولاي 
غوغول إوهم6 .17 )١4615-١4:5(‏ موؤْسّس 
الواقعيّة التي أوصلها إيقان تورغينييف 
101118236639" .1 (ذخاما- لهم 1) إلى درجتها 
القصوى. كما يُعتبر ألكسندر أوستروفسكي 
مم05 .هر (5-12037هم1) واقعيًا لأنه نقل 
حياة الناس اليُسطاء إلى المسرح. أمّا بالنسية 
لليون نولتوي 53مغكاه1 هآ (خكها-١؟19)‏ 
وأنطرن تشيشوف #مططعط1 م (50ما- 
؛ فقد ظهرت الواقعيّة فى كتاباتهما من 
خلال الرغية في مُراقبة التصيّف الإنساني 
والتركيز على اليُعد النفسي لدى الشخصيّات 
وتبرير أفعالهاء ويصداقية الموضوع . 


سمات الواقّعيّة في المَسْرَح: 

على الرّغم من أنه لا يوججد منهج مُحدّد يُميّْر 
الواقعيّة كتيّار في المسرح» إِلَّا أنّها اكتسبت 
سمات واضصة على صعيد الكتابة وعلى صعيد 
العَرّضى في المجزء الأول من هذا القرن. فقد 
كانت المسرحيات الواقعيّة استمرارًا للمسرج 
التقليديّ على صعيد البّنية» لكتّها قاربت في 
مواضيعها لع ومواقف اليا اليومية وهدفت 
إلى تحقيق التطابق بين ما يجري في الحدث 
ومرجيه في الحياة. كما أثها في بَحثها عن 
تصوير الواقع بشكل موضوعيّء أبرزت تفاصيل 
الحياة اليوميّة للشخصيّات: وفشرت أفمالها 


لم 


واق 


اواق 


ودوافعها على ضوء انتماءاتها الاجتماعيّة 
وأوضاعها النفسيّة. وقد تَطلْب هذا التوججه 
البحث عن صِيّمْ مسرحيّة جديدة على مُستوى 
العَرْض ساعد على تحقيقها ظهور فَنّ الإخراج” . 
فضّمِن هدف الإيحاء بالواقع وتلق التأثير 
الواقعيّ» شكّلت الواقعيّة استمرارًا لاسلرب 
الإخراج الذي كَرّسته الطبيعيّة ولأعرافها التي 
تقوم على إخفاء الصّئعة في إعداد العمل على 
الخشبة وإلغاء كل ما يُمكن أن ييرز المسرحة*. 
على صعيد الأداء” أيضًا كانت الواقعيّة تأكيدًا 
للأسلوب الذي رَسّخته الطبيعيّة» والذي تبدو 
معه الشخصيّات وكأنها تَتسرّك على المسرح 
بمَعزِل عن وجود الجمهور” (انظر الجدار 
الرابع). 

على الرّغم من أن الواقعيّة عند ظهورها 
شَكُلت تجديدًا أماعيًا في المسرح إلا أنها 
سرعان ما تَحوّلت إلى شكل تقليدي كان موضِع 
رَفْض وثورة الثثّارات التجربييّة المُختلفة التى 
ظهرت منذ بدايات هذا القرن. خاصّة وأنَّ 
الاعراف” المسرحيّة والقواعد” التي أرستها 
الواقعيّة لم تعد بعد انحسارها تُمارّس إلا في 
أشكال” مسرحيّة جامدة مثل مسرح اليولقار” 
وبعض أنواع الكوميديا”. 
الوائعيّة تُطلّق في كثير .من الاحيان بمعنى 
التقاصي لأنها اعثبرت رديفًا لها يُسمّى بالمسرح 
التقليدي والمسرح البورجوازيّ والمسرح 
الإبهامي المعدللة"ك #حقكة1 الارسططالي* 
ولأنّها ارتبطت بشكل قمارة” مسرحية تقليديّة 
هي العلبة الإيطالية". 

طرح النقد الحديث تساؤلات حول قُدرة 
الواقعيّة على تحقيق الهدف الذي قامت من أجله 
وحول كونها تُوضصّلت لأن تكون انعكاسًا للواقع 
بشكل فعليء وهذا ما عالجه التناقد الرومانيّ 


وقد صارت سمة 


جورج لوكاش #مقطددة .© حين قارن تموذج 
الواقعيّة الذي يُمثّله بلزاك بالنُموذْج الذي تُمثّله 
واقعيّة فلوبير»ء وذلك في مقاله حول الواقعيّة 
الفرنسيّة . 

بعد ذلك طرحت فكرة أنّ مُفارّقة الواقعيّة 
تكمن في أنها لم تستطيم أن تكون انعكاسًا 
للراقع» وإِنّما صارت شكلًا جامدًا يُتجاهل 
حركة التاريخ والتأثير الْمُتبادّل بين الإنسان 
والمجتمع. حاول المسرحيّ الألماني برتولت 
بريشت غطعع8 .8 (1467-1444) فى مسرحه 
التلحم” أن يتخظى هذه المفارقة. فقد اعتبر 
أن المسرح لا يُصوّر الواقع وإنّما يُطرح خخطابًا 
حول الواقع يُشكل قراءة* مُحدٌّدة له. من جاتب 
آتعر فَإِن كافّة الاتجاهات المسرحيّة التى اعتمدت 
الأسلية* وإبراز المشرحة في العَرْض مارت في 
انّجِإه مُعائس للواقعيّة كما هو الحال في أعمال 
الروسئ كسيقرلود مييرخولد لأمطءعبجة8ة .لا 
(1940-149/4) والكسندر تايروف 183209 الى 
(خة 1 - :196  )‏ 

والواقع أن المسرح بطبيعته يُقترض نوعًا من 
التّرطيّة* في تمثيل الواقع ولا يُمكن له أن يُعطي 
تصريرًا واقعيًا بشكل كامل. ورغم أن العناصر 
التي تُكوّن المَرْض المسرحيّ هي عنصر واقمية 
(الديكور” وجمد المُمثّْل) إلا أنه لا يُمكن أن 
يكون تُسغْة طبق الاصل عن الواقع. أمّا في 
التلفزيوت والسينماء ورغم غياب الحضور النحيّ 
للديكور وللمُمثل" فإنّ القّدرة على الإيحاء 
بالواقع تكون . أكبر. (انظر ومائل الاتصال 
والمسرح» المُضاكاة وتصوير الواقع): 
ما بَعْد الواقِييّة : 

أفْرّزتٍ الراقعيّة انّجاهات مُتعدّدة منها : 

الواقية الضميكة عبهنهمام وم عجعتلمفل: 


وافى 


واق 





وهو الانّجاه الذي طوّره ستانسلافسكي في 
مسرح الفنّ في موسكو عام 1494 في عمليّة 
إعداد المُمثّل* وتحضيره للدّور حين ركّز بحثه 
على التوصّل إلى مصداقيّة في الأداء من خلال 
إبراز الجانب البسيكولوجيّ للشخصيّة". وقد 
وجد ستانسلا فكي في مرحيّات تشيخوف 
وغوركي ما يسمح له بتحقيق ذلك . 

الواقعية الاجتماعيّة لقاعم عاعطلمة 1 وهو 
ترجه ظهر في الرسم في إنجلترا منذ 1848١‏ ثُمَ 
قي المسرح الأمريكيّ بعد 0٠184غ»‏ وتُمثّْله 
المسرحيّات الأولى للكاتب الأمريكيّ أوجين 
أرنيل 0304111 85 (ححم4)19058-1 والإعداد* 
المسرحي الذي تم للقصص القصيرة التي كتبها 
جون شتايبك عاءعطصاعة5 .3. 

الواقعيّة الجديدة #«عتلعق 2/6 وهي 
السمية التي أطلقت على الأعمال السينمائة 
الإيطاليّة التي ظهرت بعد عام 6 لأنها تصِرّ 
حياة العامّة. ويُمثُّل هذا التوجّه في المسرح 
الأمريكي إدوارد آلبي ععطلق .8 )-1١158(‏ الذي 
كتب مسرحية لمن يشخاف ُرجينيا وولف». 
والواقعيّة الجديدة في المسرح تقوم .على اخقيار 
مواضيع هن الحياة اليوميّة» وعلى استخدام 
الجوار* القريب من اللغة المَحكِيّة. يُمكن أن 
تُصئّف ضمن الواقعيّة الجديدة انُجاهات مسرحيّة 
مِثل المسرح الحميمي" ومسرح الصّمت* 
ومسرح الحياة اليومية* . 

الواقعتة الاشم اكّة #عفلم50 عانلمق وهو 
مقهوم طرح نظريًا في بيان المؤتمر الأول لاتحاد 
الكْتّاب السوشيت عام ١474‏ وجاء كردّة فعل 
على نظريّة الفنّ تلفنّ والشكلانيّة” والفنّ 
التجريديّ والسرياليّة*". وفد ساد هذا الاتجاه في 
الاتحاد السوفبيتي ودول الديموقراطيّات الشَّعبيّة 
ني أورويا الشرقيّة. وكان مكسيم غرركي أوّل 


من دعم هذا التوججه وطبّقه في مسرحه. يُعتبر 
هذا الاتجاه مُمِثْلَا للفنّ المُلتَزِم واستمرارًا 
للواقعيّة القديّة مهفت تامهم في القرنين 
الشامن عشر والتاسع عشرء وللواقعيّة 
الاجتماعية . 

| يُعتبر الناقد الرومانيّ لوكاتش أوّل من حرس 
ظاهرة الواقعيّة الاشتراكيّة بناء على ماحيّة 
انعكاس الواقع في العمل. هذا ويعتير بعض 
النقاد في أوروبا الغربيّة أنْ الواقعيّة الاشتراكي 
قد أخذث منحى عقائديًا أكثر منه فثيًا في عهد 
ستالين #صفلةغ5 وقد أطلق عليها من هذا المنحى 
اسم الجدانوقية نسبة إلى جدانرف «مههل31 وزير 
الثقاقة. تتميز هذه المرحلة التي دامت حتى 
موت ستالين )١547(‏ وحَشّت حِدّتها في المؤتمر 
الثانى للكتاب )١1825(‏ بالتوججمه نحو إلغاء 
الأنواع* المسرحيّة والاقتراب من الأسلوب 
الصَحفيَ في المسرح؛ والانطلاق من حبكات 
مع الإيديولوجيا السائدة. أما 
على صعيد الإخراج» فقد كرض فيها منهج 
ستانلافسكي كنمودج يُحتذى . 


تمرذجية تتطايق 


قيّة في المشرّح العر: 
لاستقاء المواضيع من الواقع. في مرحلة 
لاحقةء صار هناك تَبِنّ كامل للشكل الواقعنّ 
ولاعرافه المسرحيّة في الدراما” والميلودراما”* 
بعد ١467‏ وهو تاريخ ولادة الفرقة القوميّة 
في مهم » وبع فثرة ازدهار المسرح التاويني 
عبه معتط عبامقة 1 والمسرح الشُعريٌ* 2 جاء 
جيل جديد من كُتَابِ المسرح رَبطوا أعمالهم 
المسرحيّة بالواقع السياسيّ والاجتماعي المَحليّ 


١ث‎ 


والعربن وطرحوا القضايا الحياتيّة التي تّهمَ 
شريحة كبيرة من المْتَفرّجين. من أهم هؤلاء 
الكتّاب المصري نعمان عاشور (1914-/ل144١)‏ 
الذي كتب «عينة الدوغري» )١94751(‏ ومسرحية 
«الناس اللي فوق والتاس اللي تحت4: والكاتب 
ميخائيل رومان )199/"-195١(‏ الذي كتب 
مرحيّة «الدخان»» وسعد الدين وهبة )-١978(‏ 
الذي كتب «سكة السلامة» :)١414(‏ ومحمود 
تيمرر (1997-184414) الذي كب «البخبأ "217 
(1845) واحفلة شاي» :)١947(‏ وتوقيق 
الحكيم )١4408-1834(‏ الذي مم عددًا من 
المسرحيّات المُستمّدّة من الواقع تحت اسم 
(امسرح المجتمم». لكنّ هؤلاء الكُتّاب 
والمسرحيين لم يطرحوا تساؤلات حول كينفية 
تصوير الواقع على صعيد الشكل. 

بعد الستّينات» أخذت الواقعيّة مُنحى متطورًا 
كما هر حالها في الغرب حيث ارتبطت برؤيا 
تاريخية ونقدية للواقع وخخضعت على صعيد 
الشكل للتجريب". 

أنظر : الطبيعيّة: المُحاكاة وتصوير عد الواقعه 
التأريخية . 


ه الوَثائِقِيَ اللسْجيليَ (المسرّح-) 
عجافغط!' جتماسع سدور 
متم م120 «رقف 1 
شكل من أشكال المسرح يُقوم على تقديم 
حدث تاريخي أو سياسي أو اجتماعيّ أو واقعة 
ما في إطار دراميٌ» ولذلك يُطلق عليه أحيانًا 
اشم مسرح الوقائم لله[ تمك 272687 يستند 
هذا الشكل المسرحيٌ إلى الوثيقة الحقيقيّة كمائة 
أوَلّة ويكون العَرّض في هله الحالة إعادة 
تمثيل لمراحل الحدث أر الواقعة على شكل 
إعادة ترتيب 3©6اه880 لعند من اللرحات أر 


واثها 


الاسكتفات يُفكُل كل منها مَعْهدًا مُستقْلًا: 
ويتركٌب المعنى في الحصيلة النهائية 

يقترب المسرح الوثائقي في جوهره من 
الفيلم الوئائقيٌ» ولكن اختللاف طبيعة هذين 
الفنّين يُفرض بالتتيجة أسلويًا مُْتلًِا في التعامل 

مع الواقعة. فالينما والتلفزيون يُقَدّمان المادّة 
الؤثائقية كما هي في تسلشل ما مكسه عملية 
المونتاج . اوتكون عمليّة اختيار الوثيقة والمونتاج 
خِيارًا يُحدّد توجّه العمل. أمّا المسرح فيّقرم 
أساسًا على إعادة تمثيل المادّة الوثائقية. ورّغم 
أن المسرح الوثائقيَ التسجيليّ يُمكن أن يُستخدم 
الوثيقة ثيقة الدحية ضمن الْعَرض على شكل أقلام أو 
شرائط مُسجّلة أو مُؤدرات سمعيّة* تدعم الفكرة 
وتُعطيها توعًا من المصداقيّة #لللاطفة 0 . إلا أن 
عمليّة إعادة التمثيل تُعطي المادّة المُقَدّمة بُعدًا 
دراميًا أكبر. ويذلك يّتلافى المسرح الونائقي عع 
مفهوم الدراما التوثيقية ' التي تقوم على 7 
تمثيل الواقعة بوجود مُمِئْلِين في التلفزيون. 

أل من استخدم تعبير مسرح وثائقيَ أو 
تسجيلي هو الناقل جون جيريسون امقزرء1 .ل 
الذي وَّصف هذا الشكل بأنّه مُعانّجة إبداعيّة 
لحقائق الواقع. وقد أطلقت تسمية مسرح الوقائع 
فاعة"1 01 0# ني على المسرحيّات 
الرثائفيّة التي انبثقت عن تقنيّة مسرح الجريدة 
المية* في أمريكا . 

ازدهر المسرح الوثائقيَ في فترة محدّدة هي 
الستينات من هذا القرن وخاصّة في ألمانياء ولم 

يدم طويلا. لكنّ أهميّته تكمُن في أنه شكل 
ل لتوججه المسرح لاحقًا نحو إعادة النظر بما 
هو معروف» وتقديم قراءة” جديدة لما هر مُوئّق 
تاربخيًا من خلال الدّئْج بين ما هو وثائقيَ وما 
هو إبداعي في قالّب دراميّ. 

وقد كان المسرح الوثائقيَ بشكله المعروف 


وثا 


وثا 





تطوُرًا لِصِيّمْ وتوججهات أقدم» منها : 

أ- هسرح الجريدة الحَيّة وقد استعار منه 
المسرح الوثائقي/ اتسجيليَ شكله التركيبيَ 
وبعده الإعلاميّ . 

ب-دتوجه الموضوعية الجديدة عبعلة 
انس ةعن لمق التي ظهرت في ألمانيا في 
بداية القرن وكانت امتدادًا على المُستوى 
الإبداعي والسّمالي للتعبيريّة* والطبيعيّة* 
لأنّها حاولت أن تَبحث عن تُقطة ارتكاز 
قوية في الواقم من خلال مُعالجة وقائع 
الحياة كما تَحصّلء وهذا ما يؤكّد عليه 
أحد مُنظري هذه الحركة فيلهم ميشيل 
أعطعةة ساءطلةالا. والصّيغة المسرحيّة 
لهذه الحركة هي مسر ححّة الزمن عامنتعانم2. 
وهي نوع من العَرّض ياخذ شكل الربورتاج 

' المُمُسرحء وهدفه الأساسي تَجاوٌز عَرْض 
حكاية مُتخيّلة أو طرح حالة فرديّة إلى 
مواضيع أكثر عُموميّة من الواقع تّصبَ في 
هَمْ جماعي: وعَرّضها بشكلها الفج. وقد 
ظهرت مسرحيات عديدة تقوم على طرح 
موضوع عام استنادًا إلى قفيّة ساخنة 
كالتتقيب عن اليترول والإضرابات العْمَاليْة 
وقضية ساكو وثانزيتي إلخ. 
يُعتبر المسرحيّ الألمانيّ إروين بيسكاتور 
#منقعواط 15 (1873-1489) من أهم 
المُخرجِين الذين قَدّموا مسرحًا وثاتقيًا. وقد 
أخرج في 197 مسرحيّة كتبها الألمانيَ رولف 
هوخهرت لاتتظطءه85 .2 (1911-) بعثوان 
«النائبة يُستحضر فيها أحدانًا حقيقيّة. كما 
أخرج في عام 1١454‏ مسرحية وثائقيّة عتوانها 
«قضية رويرت أوبنهايمره كتبها الألمانيّ هايئر 
كييهارت الممطجمة؟1 .715 )١948-19179(‏ حول 
أحد مُشترعي القُنبلة النَرَيّة. لكنّ المسرح 


الوثاتقئ التسجيلي كان مُجرّد مرحلة في مسار 
بيسكاتور المسرحيٌ» فقد اتطلق من توجه 
الموضوعيّة الجديدة ومن مسرحيّات الزمن لكنه 
ذهب أبعد من ذلك» إذ لم يرد لمسرحه أن 
يُقتصر على مُواضيع محدودة من الواقع وإنّما أن 
ينفتح على التاريخ. وفي مرحلة عمله على 
المسرح البر ولبتاري #امداةاممم و#طقغ 213 وعلى 
الأخص في مسرحية ارغهم كل شيء؟ '(1918): 
استخدم بيكاتور الوثيقة السياسية والتاريخية 
التي كانت بالنسبة له وسيلة لربط الحدث 
المسرحئ بالمسار التاريخئ» وتُقطة انطلاق 
بَلوّرة نظريته حول المسرح السياسي” فيما بعد. 
ج- المسرح الوّثائقي هو مجزء من ترجه عام 
أوسم سبقه واستمرٌ بعده هو المسرح 
التاريدتي عناهمئة #حقك م77 الذي شكل 
في ألمانيا اتّجامًا هاما ناقض الاتجاه نحو 
دراما الأنا هججه7-ي1 الذي تَبلوّر ضمن 
التعبيرية*. تُعتبر مسرحيّة الألمانيَ جورج 
بوشتر ##صطم18 .6 (1815-/18519) اموت 
دانتون» من المسرحيّات التي انطلقت من 
المسرح التاريخيّ ومَهّدت الطريق لظهور 
المسرح الرّئائق لأنّ بوشئر استخدم فيها 
مطبًا مُونّقة لإضفاء المصداقيّة والدّقّة 
التاريخيّة على طرحه. 
يختلف المسرح الوثائقي بشكله الخالص عن 
المسرح التاريخي بأنّْه يَسعى بالأساس إلى تقديم 
الأحداث بشكلها الفَجّ دون توضيعها في حبْكة 
تحياليّة. أي إِنه يَرئْض إعطاء بُعدٍ رمزيّ للحدث 
ويُقدّمه لذاته. كما أنه يَرَفْض فرص نظرة مُسيّقة 
إلى الحدث» وإنّما يضع المتلقّي وجهًا لوجه 
أمام الحادثة دافمًا إيّاه لأن يُشكُل رؤيته 
الخاصة. وتجزيء الراقعة وطرّحها بشكل تَركييي 
هيف إلى كسر الرّؤية الشّموليّة وتعديل القراءة 


وث !ا 


التي قُرضت على الرأي العامّ. أمًا المسرح 
التاريخيّ فهر مسرح يستند في موضوعه إلى 
حَدَّث تاريخي يلقي بظلاله على الصّراع” بين 
الشخصيّات بحيث لا يُكون هَدّف المسرح هو 
الوثيقة التاريخيّة وإِنْما يكون وسيلة لتقديم رؤية 
يُتسكم بها التسار التاريخيّ. 

على الرغم من أنَّ المسرح الوّثائقيّ 
التسجيلي يُسعى إلى تقديم رؤية موضوعية بحتة 
للأحداثء فإِنّ عمليّة الانتقاء والتركيب بد 
ذاتها تي الموضوعيّة الخالصة لأنها محكومة 
بموقف وجبارات مُعِدٌ العمل. بل إن هذا النيع 
من المسرح يُمكن أن يق في مَطبْ ما يسمى 
صسرحيّة الأطروحة عكق ف معفاطء وهي غالبا 
مسرحيّة تَخدّم إيديولوجيّة مُعيّنة. كذلك فإ 
المسرح الرّثائقيَ التسجيلئ الذي تَكمُن قُرّة 
التأثير* فيه في قُدرة الوثيقة الأصلية على 
الإقناع.. والذي يقفا عند الخطوط العريضة 
للوائعة ولا يُستثمرها في أبعد من ذلك+ قد يُقع 
في نَفْس مَطبٌ المسرح الطيعي الذي يُقدّم 
صورة عن الواقع “في تفاصيلها درن ربط هذه 
الفاصيل بسياقها التاريخن» وذلك لأنه يعتمد 
على تقديم الواقع على أنه شّريحة من الحياة 
عاب عل مطعايت: 1 . 

من أهم كُتَاب ومُنظري المسرح الوّثائقي: 
الألمائيٌ بيتر قايس قفاه/ .85 (1441-1937) 
الذي كتب. كتابًا اسّْمه «ملاحظات حول المسرح 
الوثائقيَ» (1471) بين فيه أن المادة الوثائقية 
تخضع للإعداد على صعيد الشكل دون أي تغيير 
في المضمون. وقد كتب قايس عددًا من 
المسرحيّات الوَّثائقيّة اعتّمد قيها شكل الربورتاج 
أهمّها مرحية «مارا/ ساد» )١4314(‏ ومسرحية 
#تعليمات؟ )١19582(‏ رمسرحية (قييتنام: )1١4571/(‏ 
ومسرحيّة 'تروتسكي في المنفىة (1170)» 


وث|! 


ومسرحيّة (التحقيق؟ و(أتشودة أنغولا» (/51ة١).‏ 

من المُخرجين المُعاصرين الذين تَذدّما 
مسرححا وثائتيًا البريطاني بيتر بروك عامم,8 .8 
(6؟9١-)‏ الذي أخرج مسرحيّات بيتر قايس» 
وقدّم في بريطانيا مع فرقة شكسبير المَلكيّة 
مسرحيّة «405 التي تعني بالإنجليزيّة «نحن» وفي 
نفس الوقت تَدلٌ على إختصار تسمية الولايات 
المتحدة» وتُعتبر توثيقًا لحرب قييتنام. 

نذكر أيضًا إخراج الروسيّ يوري ليوبيموف 
#مستطدهنة .5 )-١51١19(‏ لرواية جون ريد 
.1 «عهرة أيام. هزّت العالم» التي تتحدّث 
عن أحداث ثورة أكتوبر. 

بعد السبعينات انحر المسرح الوثائقيَ 
بشكله الخالص وتفاعل مع أشكال"* مسرحيّة 
أخرى مُستعيرًا منها يعفى التّقنيّات مثل استخدام 
الأمنعة واللافتات والتعليقات على الحَدّث. من 
جانب آخر انّسع هامش المواضيع التي يُطرحها 
هذا النوع من المسرح فتراوحت بين استتخدام 
الوئيقة التاريشيّة وعرض الحادثة: الاجتماعية» 
كما في الصّبنة التي يُطلق عليها اشم مسرح 
التداشلة «مع نم21 عمققة1 وفي الهابنسم” 
وغير ذلك مما يَقوم على الحدث التاريشيّ. 

من جهة أخرىء كان للمسرح الوّثائقي 
التسجيليَ تأثيره على تجارب مسرحيّة قامت على 
اسبتخدام الوئيقة التارييخية كأحداث مُوظرة لنسيج 
درام يكسر الرّؤية. المُسبّقة للواقعة التاريخيّة, 
وهذا ما نُجده في أعمال المُخرجة الفرنسيّة آريان 
منوشكين #للطلتاعامماة هْ )-!١975(‏ حول 
الثورة الفرنسيّة وتاريخ كمبودياء وقي أعمال 
المّخْرجٍ اللبناني ووجيه عسّاف (18141-) حول 
الحرب الأهليّة اللبنانية» وفي مسرحيّة «الرجل 
ذر الجذاء المطاطي» التي تدور حول حرب 
فييتنام» ومسرحية, «حرب الألفي عام التي تُدور 


دحد ام 


وعه 





حول تاريخ الجزائر والمنطقة العربية للجزائري 
كاتب ياسين (18199-). 

كما أن استخدام الوثيقة والحدث اليوميٌ 
الاخن كان مناسبة لظهور أشكال درامية في 
الإذاعة والتلفزيون تُقوم على عَرْض للحدث 
الناخحن بشكل هِجانلي أو توئيقي منها الدراما 
التوئيقية . 

والواقع أن المسرح العربيَ تآثر بالتوجه 
الوّئائقيَ في الثينات. وكان لترجمات بيتر 
ثايس إلى اللغة العربيّة اعتبارًا من 1977 دَورها 
في التشجيع على تبني هذه الصّينة في فترة 
أحداث تاريخيّة هامّة على الصعيد التَحلى 
(حرسب 21459 قضيّة فلسطين» الحرب الأهلية 
في لبنان». ومن الأعمال التي كُتبت بتأثير من 
المسرح الوثائقت مسرحيّة «النار والزيترن» 
للمصريّ ألفريد فرج )-١459(‏ رمسرحيّة «القتل» 
للبنانيٌ عصام مخفو (199-). 
تَعتبّر تجربة مسرح طوكيو أنسامبل 
التي أسسها هيراواتاري أكماة 111:2 فريدة من 
نوعها لأنها رّصدت حياة العُمّال في مسرحيّات 
وثائقيّة قام بكتابتها مُمَال المصانعم في طوكيو 
على شكل يوميّات . 

انظر: سياسي (مسرح-)) تحريضيّ 
(مسرح-)؛ الجريدة الحية (مُسرح-). 


في اليابان 7 


الوَحدات الثّلاث وعناتمنا عععط] 
مقلفءنا عام!1 عصة 

كلمة #انهط ,لهند مأخوذة من اللاتينيّة 
مانهدلا بمعنى وحدة . 

مبدأ «الوّحدة أو الترايْط» في العمل الفَنّيّ 
والأدبيَ معروف منذ القدمء فقد طرح تدى 
الفلاسفة اليونانء وكات يرمي إلى تحقيق الترائط 
الفيَ أو الجَمالي بين مُكوّنات العمل. وقد أشار 


أفلاطرن سمنهاط (4119-!2 ”اق .م) في حوارئته 
«فيدرا» إلى ضّرورة تحقيق التجانس الفَنَىَ في أي 
خطاب أو قول» ركذلك فعل أرسطر عاونقاتق 
(75-584اق.م) لاحقًا في كتابه «فنَّ الشّعرء 
حين نحدّث عن كيفيّة نَظَم الأعمال وعن شروط 
العمل التاع» واعتبر أن تحقيق الوّحدة الداخلية 
للعمل هي الشرط الاساسي لكي يودي هذا 
العمل وظيفته. وقد اعتبّر أن التراجيديا” أفضل 
من الملحمة لأنّها تتميّر برابط داخلي. والحقيقة 
أن أرسطو في «فنّ الشّعر» يُتحدّث بشكل واضح 
عن وّحدة الفعل كضّرورة لتَماسشك البناء 
الدرامي. أمًا بالتسبة للتعامل مع بَقيّة الوحدات 
كقواعد للكتابة فقد قُرض في الفترة التي ثم فيها 
تقليد القُدماء حيث اعتّْرت وحدة الفعل ضَرِورة 
وقاعدة؛ ودخلت كل من وَحدتَّي الزمان والمكان 
كقواعد يَباعَاء وشكلتا حجر الأساس في 
الكلا سيكية” . 

والحقيقة أن هذه النظرة مَسّت عِدّة مُكوّنات 
في العمل المسرحيّ فصار بُحكى عن وّحدة 
الفعلء ووحدة المكان ووحدة الزمان ووححدة 
الطام 0 46 لهت اعثيارًا من القرن السادس 
عشرء وذلك عندما خضع كتاب «فنٌ الشّعر» 
لأرسطو لتفسيرات المُنظرين الإيطاليّين 
والفرنسّين. وقد طرحت في هذا السّياق فكرة 
الوّحدات الثلاث كقاعدة شاملة» واستمرٌ تأثير 
الالتزام بقاعدة الوّحَدات الثلاث على الكتابة 
المسرحية والعَرض حتى نهاية القرث التاسع 
عشر. جدير بالذّكْر أن الوّحدات بعد ذلك 
ارتبطت بالتراجيديا" أكثر من غيرها من الأنواع” 
المسرحيّة. لا بل إن الفصل بين الأنواع تحدّد 
انطلاقًا مثها. 

أل من دعا إلى الرّحَدات الثلاث كمبادئ 
أساسيّة لكتاية التراجيديا المُتكاملة هما المُنظران 


وعد 


الإيطاليّانَ جوليو سكاليغيرر متتهفلتم؟ .1 
)١658-1584(‏ ولودشيغو كاستالعترر 
مناه ؟لساقهن) 1 (5+8١-1الا6١))‏ وكان هذا 
الأخير قد تَرجَم وْسْر كتاب «فن الشّعر 
لأرسطو استنادًا إلى ممخطوطة يونائيّة للنصّ 


والتي كانت المرجع لقراءة أرسطو حتّى القرن 
الخامس عشر (انظر فنّ الشّعر). 

أثير البجَدّل حول إلزاميّة الوّحدات وكيفية 
تطبيقهاء وقد تفاوت مُستوى الالتزام بها بين بلد 
وآخر. فقد رفضها بعض المسرحيّين كالإسبانيٌ 
لربي دو قينا ديء7 ع1 عررمآ[ (39ه1-ه17) 
والإنجليرزيّ جون درايدن هعلج<12 .1 -١53731(‏ 
٠>»؛‏ وتحمس لها البعض الآخر يثل 
الإنجليري سيدني (6ه51 (6864١5-1مه1)‏ 
وبعده من جونسون تمقتاه1[ تع (109/5- 
يشدف 

أمَا في إبطاليا حيث ظهرت الكلاسيكية» ذلا 


تجد آنارًا واضحة لتطبيفها في الاعمال ( 


المسرحيّة» على العكس من فرنسا حيث تُعتبر 
المعركة التي نشبيت حول مسرحيّة «السيدة 
للفرنسيّ بيير كورني عللاععيمه .8 (11:1- 
5) تقطة انطلاق للتّقاش حول الوّحّدات. 
فإذا كان كورني في خخطابه حول الوحدات 
النلاث قد طالب بالمرونة في التعامل مع هذه 
الوّحداتء فإنَّ مُمئْلي الأرسططاليّة في فرنسا 
ججعلوا منها قواعد إلزامية؛ ومن أهمّهم شابلان 
تتنقاءجقة) )17791-1١59460(‏ ولامينانديير هآ 
عمف لسمدعم1 (11901-101), وقد تَحكمت 
هذه القواعد في الكتابة وأثّرت على تقنبّاتها 
وعلى شكل العَرّض وطبيعة التلقّي لأنّها صارت 
جَُرَءًا من الأعراف” المسرحيّة. 

جدير بالذكر أنّ المُنطرين الكلاسيكيين عندما 


دعة 


الترموا بقوانين الوّحَدات الثلاث طرحوها ضمن 
منظور وأسع هو البحث عن تصوير الطبيعة 
البجميلة عسشهم علاعط عة ضمن طموح إيصال 
العمل القَْيَ إلى الكمال وجعله بُسْاطِبٍ العقل 
قبل الحوامن. وقد اعتّبروا أن القواعد هي التي 
تسمح بتحقيق هذا الهدف. 

كذلك كانت غاية تطبيق الوّحدات الثلاث 
التوشل أكبر كذ مُمكن من التطايق بين العمل 
المسرحي (مكان الحدث وامتداده الزمنيّ) 
والواقع الذي يُصوّره بشكل يَخْلّق الإيهام*. من 
ناحية أخرى كان لمَظلب الالتزام بالوّحدات 
الثلاث ولا سِيّما وحدة القعل هدف جماليَ 
وعَمليَ في نَفْس الوقت. فقد اعتبر المُنظرون أن 
قدرة التركيز والاستيعاب عند المُتفرّج محدودة» 
وبالتالي فإن الالتزام بمبدأ الوّحدات يُؤدَي إلى 
تكنيف العمل دراميًا وياعد المُتفرج على 
التركيز والاستيعاب. 

على الرغم من أن المُنظرين انطلقرا في 
فرضى قاعدة الوّحدات الثلاث من كتابيات 
أرسطوء إِلَا أنْ تطبيقها تمليًا أفرز مُسرحًا 
مُخْتلِعًا . فبينما كانت تعليقات الجوقة" في النصٌّ 
الإغريقيّ تُخْقُف من حِدّة التوثر الدراميّ وتُشكل 
قَطْمًا في تصاعٌّد الحدث» فإنّ تطبيق الوّحَدات 
التلاث لاحمًا قَيّد الكتابة المسرحيّة وأدّى إلى 
كتابة نصوص ذات بنية مُغْلّقة تقوم على تكثيف 
تصاعديّ حول أزْمة* (انظر شكل مفتوح/ شكل 
مُغْلّن). كما أن الالتزام بوَحدتّي المكان والزمان 
أتّى إلى استبدال كثير من الأفمال بالسّرْد* 
والمونولوغ*: وكان لذلك تأثيره في تأكيد كور 
الكلام على حساب القعل في المسرحيّات 
الكلاسيكية , 

والواقع أن تطبيق قاعدة الوّحَدات الثلاث لم 
يكن إلزاسيًا وصارمًا إلا في فرنساء وفي فترة 


دحد 


وحد 





مُحدّدة هي القرن الابع عشر. فمندذ القرن 
الثامن عشر اعتبر الفرنسي دونيز ديدرو 
+1460 .12 (1984-11/17) أن وحدة الفعل 
هي الضّروريّة» أما بيه الوّحدات فمتملّقة بوحدة 
الفعل وليست ضرورية٠‏ 
بلموذجها الفرنس الُستوحي مر ص التُدماءتء تقت 

مناقشة قاعدة الوّحدات» وقُلّص دورها في البنية 
الدرامية؛ وهدًا ما يدو بشكل واضح في 
#دراماتورجيّة هامبورغ؟ للالمانئ غوتولد لسنغ 
علطأجوع] .0 (1-119179مل!ا1). 

نُقدت قاعدة الوّحدات الثلاث أهميتها مع 
الزمن ويسبب من التغيّرات التي طالت المسرح. 
شيرير 525هطك5 .7 في كتابه «الدراماتورجية 
الكلاسيكيّة في فرنا» )١96١٠(‏ يمعالجة هذا 
المفهوم من منظور نقدي مُعاصِر فَمَيّزَ بين 
المسرحيّة» ودَرّس ارتياطها بقاعدّتي نحشن 
اللّياقة" ومُشابّهة الحفيقة*. فقد اعتبر شيرير أن 
وّحدة الفعل" الدراميّ ووّحدة الزمان من 
مكوّنات البنية الداخليّة أو العميقة للنصٌ لأنهما 
يتعلّقان بتطوّر الفعل من بداية إلى نهايةء أمًا 
وحدة المكان فهي من مُكوّنات اليّنية الخارجيّة 
أو السطحية لأنها تَعلّق بتلاؤم شكل الكتابة مع 
ضرورات الْعَررض كالتقطيع إلى فصول ومشاهد 
والربط بينها تبقى الحشبة قارغة أبدًا. 
كذلك وَضِح شيرير عَلاقة هذه المُكوّنات بالواقع 
الذي يُصوّره العمل ويذوق الجمهور. 


بينها بحيث لا د 


وَعْتة الفغل دمتاعف3'4 مالملا : 
ويُطلق عليها بالعربيّة أحيانًا اشم وحدة 
الموضوع؛ أو وحدة الحَدّث. 


وّحدة الفعل مبدأ ججمالي تحوّل إلى قاعدة 
قُرضت على الآداب والفنون بشكل عامٌ وكان 
لها تأثيرها على مضمون العمل وشكله. وقد 
التزم المسرحيّون بهذه القاعدة حتى خلال صعود 
الرومانسيّة” التي رَّفضت الالتزام بالوحدات 
الأخرى. ولم يَيِمّ تجاهّل هذا المبدأ إلا في 
الأعمال التي يَغْلِب عليها طابّع الباروك” . 

حدّد أرسطو من خلال مفهوم الفعل الدرامي 
20010 وجود فعل أو موضوع واحيد طوله 
محدّد وله لبذاية ووسط وتهاية؛. فقد أكد 
أرسطو على مبدأ الفعل التامّ أكثر من تأكيده على 
الفعل الواحد. كذلك رأى أنّ «القِصَّة من حيث 
هي محاكاة عمل يجب أن تحاكي عمل واحدا 
وأن يكون هذا العمل الواحد تامّاء وأن تُنظم 
أجزاء الأفعال بيت لو مل جزْء منها أو تزع 
انفرط الكلّ واضطرب. فإن الشيء الذي لا 
يُظهر لوجره أو عدمه أثر ما ليس بِجزء للكل» 
(فِنَ الشعرء الفصل الثامن). ومن الواضح أنْ 
وّحدة الفعل بالنسبة لأرسطو لا تَعني الحدث 
الواحد بِقَدْر ما ترمي إلى تحقيق التجائس 
العُضويّ بين مُختلف الأحداث والأقعال. 
فالأحداث يُمكن أن تكون متعدّدة لكنّ الرابط 
بينها يجب أن يكون رابط الضّرورة (انظر مشابهة 
الحقيقة» الفعل الدرامي)» والمهم هو أن تجد 
كل الأحداث نهايتها في الخاتمة”". 

في تفسيرات هافن 7 لأرسطوء نَم 
التأكيد على أن الوّحدة من العلاقة ما بين 
مُشابّهة الحقيقة ومبدأ الضُرورة النتعمعة: صآ: 
وهنا ما تّجده واضكًحا في كتاب كاستالقترو الذي 
فك فيه فن الشّعر. كذلك اعتّبر أن موضم وّحدة 
الفعل هو الحكاية التي يجب ألا تحتوي على 
أكثر من موضوع #ؤه5 واحدء وهذا ما تجده 
في كتابات شابلان. 


دحعهة 


في مُقابل وحدة الفعل في التراجيدياء 
طرحت وحدة التحبكة" في الكوميديا". ولانَ 
الكلاسيكيّة أتكّدت على ورّحدة القعلء فإنّها 
قَرّمست اجتهادات حول غّلاقة الفعل الأساسيٌ 
بالأفعال الثانويّة» أو التحبكة الرئيسيّة بالحبكات 
الثانويّة: وهذا ما يُعكس بقايا تأثيرات جماليّات 
الباروك والأشكال" المسرحيّة الشّعبيّة. وقد 
طرحت شروط للعّلاقة بين الفعل الرئيسيٌ 
والأفعال الثانوية : 

١/كون‏ الحدث ثانويًا لا يعني أنه يُمكن 
الاستغتاء عتهعء لأنُ غيابه يغيّر سس مُجِرّيات 
الأحداث» وهو الذي يُوثْر في الفعل الرئيسيّ 
وليس العكس. 

؟/ من الضّروريّ أن تُقدّم خاتمة المسرحيّة 
حلا لكلّ الأفعال الثانويّة . 

والواقع أن وحدة الفعل لا تمس أحداث 
المسرحيّة وحسب» بل تسل أيضًا الشخصية* 
وطابّع المسرحيّة العامّ. وقد طرح مبدأ وحدة 
الطابّع للحَدّ من الخلط بين الاأنواع الذي ساد 
في الفترة التاريشية السابقة للكلاسيكية. فقد 
رح شعار مُفاده (إذا أردنا أن يُكون طابّع 
المسرحيّة قويّاء فيَجب أن يُكون واحدًا وأصيلا. 
ربدون تَشْعُّبات»: وهذا هو القائون الذي 
اعتمدته الكلاسيكيّة في الفصل بين الأنواعء أي 
عدم الْخلْط بين الطابّع المُفيحجك* والطابع 
المأساوي”. فيما بعدء وعلى الرغم من أنَّ 
المسرح فِي فترة الرومانسيّة تَمسّك بوحدة 
الفعل» إلا أله خلط بين الأنواع» وبالتالي تخلى 
عن وحدة الطابّع ولم يُعتبرها شرعلا عن شروط 
تسحقيق وحدة الفمل . 

من جانب آخر فَإنْ التكثيف يُودَي إلى وحدة 
الفعل والطابّع وشكل صياغة الشخصيّة. أي إنّ 
هناك عّلاقة ما بين وحدة الفعل وتجائس 


دخحد 


الشخصية ووعيها لذاتها ومُشابّهتها للحقيقة. وقد 
عرف الفيلسوف الألماني فردريك هيغل اءمء11 
(18481-119) البّطل* في المسرح الملتزم 
بالوّحدات بِأنْ شخص يعي ذاته ولا يُمكن أن 
يتناقض مع نفسهء بالتالي فإنَ حالة البطل تُمثْل 
حالة استثنائيّة لا يُمكن أن تدوم طويلًا. 


وَخْدَهٌ الزمان وجسع؟ عل غائدنا : 

لم تُصبح وحدة الزمان قاعدة إِلَّا في وقت 
مُتأخُر لأنها كانت مُوضِع جُدَلء ولم تُطرح 
بنفْس الدّقة التي ظرحت بها وحدة الفعل. فقد 
تَحدّث أرسطو في الفصل الخامس من «فنٌّ 
التّعر» عن الامتداد الزمنئ للفعل حين قال: 
«التراجيديا تُحارل جاهدة أن تفع تحت دورة 
شمسيّة واحدة أو لا تتجاوز ذلك إِلَا قليلًا (فنّ 
الشّعر الفصل المخامس»), 

بعد أرسطو أهملت مسألة وحدة الزمان ولم 
يَعرفها مسرح الباروك؛ وعلى الأخصٌ المسرح 
الإسباني والإليزابئيء ولذلك كان من المألوف 
أن تدور أحداث المسرحيّات في أمكنة متباعدة 
وأن تمتدٌ على زمن طويل للغاية. 

عندما تُرجم أرسطوء ثار اليَدَّل حول تفسير 
تعبير «دورة شّميّةه وهل تعني 17 ساعة أم يومًا 
كاملا (اليرم الاصطناعيّ ؟١‏ ساعة واليوم 
الطبيعئ 4؟ ساعة). كما أن وحدة الزمان تحلقت 
عمليًا مشاكل وتساؤلات جوهريّة على صعيد 
الكتابة وعلى الأخصٌ فيما يُتعلّق بالمصداقية 
#:#اطفاة0) في عَرْض الحدث: فمسألة وحدة 
الزمان تعلق مُباشَرة بالإيهام” ومُشَابّهة الحقيقةء 
وهي تعلق عمليًا بالغاوّت أو التطابُق بين امتداد 
الزمن” في الحدث وامتداد زمن المَرّض ومشابهة 
الحقيقة . كان كاستلقترو أوّل من طرح العّلاقة 
بين وحدة الزّمان ومُشابهة الحقيقة» لكله لم 


وحه 


بذعت 


وسرا 





يتطرحها كقاعدة وإِنّما كمّلاقة منطقيّة ما بين 
الموضوع ومصداقيّته. فمشابّهة الحقيقة وعدم 
كشر الإيهام يقترضان وجود تطايّق ما بين هذين 
الزمنين. وقد قيست البّراعة في الكتابة بيقدار 
تحقيق المُطابئقة بين الزمنين. وتُعتبر في هذا 
المجال مسرحيّة «بيرينيس» للفرنسي جان راسين 
مصعم .1 (1199-179) نَموذْجًا لتسقيق هذا 
التطابئق. كذلك لعبت الأعراف دُورَا في الإيحاء 
بهذا التطايق» واستمخدم التقطيع 7 فصول 
ومّترات الاستراحة لتحقيقه. 

أكد شابلان على هذه القاعدة في 1779 
وأعطى لها تفسيرات كثيرة رُبطث الزمان 
بالمكان. فقد اعتّبر أن وّحدة الزمان تحسب 
على أساس المكان الذي يُمكن قطعه خلال 4؟ 
ساعة. ويعتبر نص كورتي «يخطاب حول 
الوّحدات الثلاث» ضمن المعركة التى نشبت 
حول مسرحيّة «السيد» نَموذجًا لرفض هذه 
القاعدة. 

توف النقد الحديث عند قَضِيّةَ وحدة الزمان 
وتغييب الزمن التاريخيّ من أجل تحقيق 
المُطايّقة. وقد قَمّرت الناقدة الفرنسيّة آن 
أوبرسنلد فعقوءطآ لف فى كتابها اقراءة 
المسرح؟ ورحدة الزمان بعَلاتتها بالتاريخ أو 
بتغييب التاريخ . ققد اعتّرت أن المسرحييات 
التي تلتزم بوحدة الزمان هي مسرحيّات تُصوّر 
الأحداث وكأتها تجري خارج السّياق التاريخي؛ 
وبالثالى لا ترك أيّةَ إمكانية للتحؤّل يمن الكثافة 
الزمية . 


وَحْنََ المَكان سعفآ1 عق عُاندل1: 

أشار أرسطو إلى وحدة المكان إشارة سريعة 
في الفصل 74 من كتاب الشّعر حين تَحدّث عن 
اختلاف الامتداد في مُعرض مُقارنته بين 


التراجيديا وبين المَلحمّة التي يُمكن أن تُصوّر 
أحدانًا ُجري في أمكنة مُختيقة. بعد ذلك فسّر 
الإيطاليون وَحدة المكان برفض فض التنوع المكانيّ » 
وتم م ربطها برّحذدة الزمان ومشابهة اللحفيقة. 

في بداية الكلاسيكيّة لم يَنِمّ الالتزام بوّحدة 
المكان لكنثها صارت شرظًا أساسيًا بعد معركة 
#السيد» عندما طرحها دوبينياك علسوانانتف 1 
كقاعدة وحدّدها بعجال نظر المَتمرّج. كذلك 
رح مفهوم ثّات المكان واستمراريته أكثر من 
وَحدته» وربط ثبات المكان بويع الشخصية 
وثباتهاء وبوضم المتفرج الذي لا يغير مكاله 
أثناء مشاهدته للعَرض . 

كما ارتبطت وحذدة المكان بنوعتته. فقد 
اعتبر دويينياك أنْ المكان المفتوح أمام القّصر 
أفضل من الداخل. على الصعيد العَمليَ ساعد 
تحييد المكان على تطبيق هذه القاعدة فقد 
استخدم راسين رّدهة القصر كمكان حيادي يمكن 
لكل الشخصيّات أن تجتمع فيه . 

انظر : الكلاسيكية: القواعد المسرحيّة. 
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انظر: التجريب والمسرح. 
« وَسائْل الاتصال والمَسْرّح ‏ فصه وهنقع4ة 
عام 1" 
11# نه ممتكقكة 


تسمية وسائل الاتصال 60188ه مآ تعني 
كلّ وسائل التعبير الفنية وغير الفنّية التي توصل 
معلومات ما إلى متلق محدد. وهي تسمية احديثة 
ظهرت مع تشكل نظريّة التواصّل التي صاغها 
كلود شانون اممصهطة5 .© عام 1954 ومع ظهور 
نظريّة الإعلام. وقد تواكيت هله الدّراسات مع 


وس أ 


التطوّر لقني الهائل لوسائل الاتصال السمعية 
البٍصريّة في القرن العشرين. 

عله اي تَشمْل وساكل الاتصال التي 
تستيد إلى التّعيّات السمعيّة والبّصريّة مثل الرادير 
والتلفزيون والسينما والفيديو» وكل أشكال بَثْ 
المعلومات التي تسطمر وسائل مخف 
ومُتنّعةء وتّهيف إلى إيصال معلومة ما. ما 
وسائل الاتصال التي تتوججه إلى جماعير واسعة 
(الكتاب والصحيفة والمُلصّق الإعلاني إلخ»» 
فقد سَحيت وسائل الاتصال الجماهيريّة تعماية 
تمنفة 1 

ومع أن المسرح يتوبّه لمنجمرعة من 
المُتمرّجِين» وأنّ بعض المسرحيّين حَلموا بمسرح 
الجماهير الواسعة 5عتعقمم عل عاة156؛ إلا أن 
التساؤل حول إمكانية إدراجه من وسائل 
الاتصال يَظْلَ مطرونًا. فالمسرح يقوم على 
عرْض المُتََيّل ولا يلجا إلى الوثيقة المي إلا 
في بعض أشكاله يثل المسرح الوثائقت* 
التسجيلي . وبالتالي إن الجانب الإعلا مي فيه 
مُقلْص إلى الَدّ الأدئى. من جانب آخرء ومع 
أن غاية وسائل الاتّصال الأساسية هي الإعلام 
عَبْر عرض الوئيقة والسَدّث الحيٌ» إلا أن ذلك 
لا 0 الفيّ لهنه التوادء لا بل 
إِنْ هناك حيرا يُخْصّص فيها للأعمال الدراميّة 
يتاروت في > حجمه مه وأمكيه من بحالة إلى أخرى 


مره 


إلقتية 


(الفيلم السيئمائئ والدراما التلفزيونية” والدراما 
الإذاعية*). 
ورم وجود هذا البعد الدرام, مت الذي يجمع 
بين المسرح ووسائل الاتصال. تبقى هناك فوارق 


أساسية تَبْع من خصوصية كل شكل من هذلء 
الأشكال» ومن شكل إنتاجه ويَنّه والتّقَيّات 
المُستشدمة فيه : 

-المسرح” هو قفن الهنا/الآن يُقوم على 


لعف 


و سا 


الحُضور الحيٌ والمادّيّ للمُمثّل* وللمغرع*. 
في حين أن الدراما التلفزيونيّة والدراما 
الإذاعيّة والأعمال السينمائيّة» وعلى الرغم من 
قُدرتها على الإيصحاء بآئية ما يُقدّم» تُقدّم فعيًا 
بعد فترة من إنجازها. وحتّى في حالة الت 
الحَيَ والمُباشّرء فَإن ذلك يِيِمْ عَبْر أقنية بد 
تُشكل وسيظا تقنيًا (جهاز الْعَرْض» شريط 
التسجيل» كرات الفيلم). بالمُقايل» في حال 
نَم تسجيل العُروض المسرحيّة على شرائط 
فيديوء يُصبح العَرْض المسرحئ مُجرّد مادّة 
من المواد التي تَبثْها وسائل الاتصال ويُخضع 
السينما والتلفزيون يُسقّقان عَلاقة مع الواقع 
مختافة عنها في المسرح. فيتقنيّات التصوير 
تسمح بالإيحاء بو ع ما بشكل إيقوني " (مطابقة 
التَّرمك* والأسلبة* 5 يُمكن تجاوزها في 
المسرح . وحتى عتدما يُحاول المسرح محاكاة 
الواقع تُمامّاء تُكون هذه المُحاكاة* نوعًا من 
إعادة الصّياغة لعتاصرء. 

و 
على الْغم من أن المسرح يطمح لآن يُحقن ٍّ 
جماهيرية كبيرة» إلا أنه فعنًا يُتوجه لعدد 
مُحدّد من المُتفرّجين مقارنة عم وسائل 
الاتصال التي يُؤدَي تسجيلها على شرائط 
فيديو وبكرات سينمائية إلى إمكانية استنساخها 
وبيعها وتوزيعها. وقد ساهم تطؤر البَثْ عبر 
الأثقمار الصناعية في تلق جمهور عالّميٌ 
للأعمال التي بها وسائل الاتصالٍ 
مُقوّماته الأساسيّة هي وجود ا والمكان؛ 
ويذلك يمكنه الامثقتاء عن التّقنيّات . وحتى 
في حال استخدم المسرح وسائل تقنّةء فَإنّ 
ذلك أمر إضافي يْيِمْ لدعم المندحى السجماليٌ أو 


وس ا اه وس أ 





الدراميّ للعَرّض دون أن يدل في جوهر ولو كان بسيطّاء في حين أن التصوير 
المسرح. أمّا وسائل الاتصال الأخرى فلا والتسجيل في السينما والتلفزيون والراديو 


يُمكن أن تستغني عن هذه التّقنيّات إطلاقًا . يُسمحان بالاستنساخ الآليَ ممًا يُرْدّي إلى 
- في المّسرح لا يمكن أن تتشابه العُروض التي تنيت عَرْضٍ مُحدّد من العُروض المُختلقة . 
لكان 2# م 


تُقدّم لتفس العمل كل ليلة بأيّ شكل من انظر : الدراما الإذاعيّةء الدراما التلفزيونيّة, 
الأشكال. ذلك أنّ العامل الإنسانئ في تقديم 2 التلفزيون والمسرح. 
العمل المسرحيّ يدي إلى شيء من التفيير 


التراجتع 


قبت المراجع المتكورة لايَشِمَ لو الؤلفات الت استخرمت فِعليًا لصيّاغَة ذا العمل 


له 


شبت التبراجع الصَرّبيّة 


إ- قواميس ومعاجم لؤلؤة» أربعة مجلّدات» طاء المؤسسة العربية 
- قاموس المسرح ؛ تصحرير وإشراف قاطمة للدراسات والتشر. بيررت» 1547ا, 


موسى؛ وللمسرح العربي سمير عوضن . الهيئة 
المصرية العامة للكتاب» الجره الأول» الطبعة ١‏ ب - مراجع عاعة 


الأولىء 1586. - برجسون (هنري»؛ الضحك» بحث في دلالة 
- معجم علم الأخلاق» إشراف إيغور كون» المضحك» ترجمة سامي الدروبي وعبدالله عبد 

ترجمة توفيق سلوم» دار التقدم موسكو - طبع الدائمء دار اليقظة العربيّة للتأليف والترجمة 

في الاتحاد السوثييتي؛ ١584‏ للترجمة والنشرء دمشق/ سورياء 59514, 

العربية . - سوريو (إتين»» تقابل الفنون» ترجمة بئر 
- معجم المسرحيات العرييّة والمعرّبة +144- الدين قاسم الرفاعيء منشورات وزارة الثقافة» 

6 », يوسفا أسعد داغرء وزارة الثقافة سلسلة دراسات نقدية عالمية: دمشق» 

والفنونء دار الحرية للطباعة؛ بغداد. 135 , 

الجمهورية العراقية.» 1919/8 . - عوض (لويس)ء دراسات عربية وغربية: دار 


- معجم مصطلحات الأدبء» إتكليزي قرسي المعارف بمصر:؛ 19586. 
عربي 2 مجدي وهبةء مكتية لبنان» بيررت - (مؤلف جماعي): مدخل إلى السميوطيقًا - 


:1 . أنظمة العلامات في اللغة والادب والثقافة» 

- معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية؛ مجموعة دراسات مؤلفة ومترجمة»؛ إشراف 
إبراهيم حمادة؛ دار الشعبهء القاهرة» سيرًا قاسم وحامد أبو زيد» دار الياس 
11 . العصرية؛ القاهرة: .1١545‏ 

- معجم المعمطلحات والشواهد الفلسفية» - هاوزر (أرنولد)؛ الفن والمجتمع عبر التاريخ » 
جلال الدين سعيدء دار الحنوب للنشرء جزءانء ترجمة فؤاد زكرياء الهيئة المصرية 
سلسلة مفاتيح» تونس» 1484. العامة للتأيف والنشرء القاهرةء 191/1١‏ 

- المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافيّة» ١‏ - هيغل (فردريك)ء فكرة الجمال» ترجسة 
إنجليزي فرنسي عربي» ثروت عكاشة) مكبة جورج طرابيشي» دار الطليعة للطباعة والنشرء 
لبئان/ الشركة المصرية العالميّة للنشر/ طبعة أولى» بيروت»: ١998‏ ,. 
لوثئفمان»؛ .188٠‏ - ويمزات (ويليام ك.) وبروكس (كليتث»»؛ التقد 


- موسوعة المعطلم التقديء عبد الواحد الأدبي» أريعة أجزاء» ترجمة حسام الخطيب 


ام 


ومحي الدين صبحي » مطبعة جامعة دمشق» ا 1 . 


سوريال 199/2. - ستائيسلا فسكي (كرنستانتين)» إعداد الدور 
المسرحيئء ترجمة شريفا شاكره وزارة 
تك - نظرية المسرح الثقافة» دمشق. "اهةا, 
- آرتو (أنتونان)؛ المسرح وقرينهء ترجمة سامية 2 - ستانيسلافكي (كوتستائتين)» إعداد الممثل» 
أسعدء دار النهضة العربية بالاشتراك مع الجزء الثاني «في التجسيد الإبداعي»» ترجمة 
مؤسسة فراتكلين للطباعة والنشرء القاهرة - شريفا شاكره المعهد العالي للفنون 
نيويررك مايوء 1577 للترجمة العربية. المسرحيّةء وزارة الثقافة: دمشق» 19886. 
- أرسطوطاليس؛ فن الشعرء ترجمة عن اليونانية 2 - عباس (إحسان)» فن الشعرء دار الشروق 
وشرح وتحقيق عبد الرحمن بدوي: مم للنشر والتوزيعم: طبعة رابعةء عمان/ الأردن» 
الترجمة العربية القديمة وشروح القارابي وأبن لامةا . 
سينا وأبن رشدء دار الثقافة» بيروت لبتان» - غروتوفسكي (جيرزي): المسرح الفقير » 
تفده ترجمة كمال قاسم ناهرء دار الشؤون الثقافيّة 
- أرسطوطاليسء فن الشعر» ترجمة شكري العامة بغداد» 45ة1. 
عياد؛ دار الككاتب العربى للطباعة والتشرء - قيلار (جان): حول التقاليد المسرحيّةء ترجمة 
القاهرة, /1551. 1 سعدالله وئوسء. متشورات وزارة الثقافة 
- إيسلن (مارئن)» تشريح الدراماء ترجمة أسامة والإرشاد القومي: دمشق 151/7. 
منز لمجي » دار الشروق للنشر والتوزيع: طبعة - كرييجح (إدوارد جوردون»)»؛ في العن المسرحيّ» 
أولى» الأردن/ عمان» 1941 . ترجمة دريني خشبة» متترم للطبع والنشر - 
- بنتلي (إريك)؛: الحياة في الدراماء ترجمة مكتبة الآداب» القاهرة» بدون تاريخ . 
جبرا إبراهيم حجبراء المؤسسة العربية ‏ -مايرخولد (قسيقولود)» في الفن المسرحي» 
للدراسات والنشرء طيعة أولىء بيررت» جزءان» ترجمة شريف شاكرء دار الفارابي» 
147 . طبعة أولى» بيروت: 189/8. 


- ينتلي (إريك)» نظرية المسرح الحديث»2 - معلوف (انطوان). المدخل إلى الماساة 
مدخل إلى المسرح والدراماء ترجمة يوسف (التراجيديا) والفلسفة المأساوية» المؤسسة 


عبد المسيح ثروتء دار الشؤون الثقافية 2 ' الجامعية للدراسات والنشر والتوزيم» لبنان - 

العامة» وزارة الثقافة والإعلام» طبعة أولى» بيروت» طبعة أولى» ١#‏ 2 ' 

العراقء بغداد» 1845 - نيكول (الارديس)» علم المسرحية» ترجمة 
- رشدي (رشاه)» نظرية الدراما من أرسطو إلى دريني خشبة»: مكتبة الآداب» القاهرة» 

الآن» دار العوردةء الطيعة الثانية» بيروت/ 1904 . 


لينان» 151/8 , 
- زوندي (بيتو)ء نظرية الدراما الحديثةء ترجمة ث - مراجع عامة حول المسرح 
أحمد حيلرء عنشورات ورزارة الثعقانة:» دمشق 22 - أصلان (أرديث)» فن المسرحء جزء أول» 


كرك 


1 


ترجمة سامية أسعد» مكتية الأنجلو المصريّة» 
القاهرةء بدون تاريخ. 

إلياس (ماري) وقصاب سر (حتان) 
(إعداد]ء تمارين في القراءة الدراماتورجية 
والارتجال» ١جاك‏ لاسال وآلان كتاب في 
محترف مسرحي»): سلسلة دفاتر مسرحية؛ 
منشورات وزارة الثقاقة» المعهد العالي للفنون 
المسرحيّة؛ دمشق ١944‏ . 

اوين (فردريك)» برتولت بريخت - حياته» فته 
وعصرهء ترجمة إبراهيم العريس» دار ابن 
خلدون» بيررت» ١اهقأا.‏ 

باندولفي (فيتواء تاريخ المسرح» خخمسة 
أجزاءء ترجمة الأب الياس زحلاويء 
منشورات وزارة الثقافة» دمشق/ سورياء 
4لقل احقل غألقكلب مضهفقكا قفة أ , 
باورز (فابيون)؛ المسرح الياياني» ترجمة سعد 
نصارء وزارة الثقافة» مصرهء 19858. 

باورز (قابيون)» المسرح في الشرق» ترجمة 
أحمد رضا رضاء دار الكاتب العربي للطباعة 
والتشرء القاهرة» بدون تاريخ . 

برادلي (!.س.)»0 التراجيديا الشكسبيريّة 
جاء جلاء ترجمة حنا الياس» مراجعة 
مهير القلماوي» وزارة الثقافة والإرشاد 
القومي: المؤسسة المصرية العامّة للتأليف 
والترجمة والطباعة والنشرء بدون تاريخ. 
بليل (فرحان)ء» أصول الإلقاء والإلقاء 
المسرحىء منشورات وزارة الثقافة» المعهد 
العالي للفنون المسرحية؛ دمشق 1941. 
بوبوف (ألكستدر)» التكامل الفني في العرض 
المسرحيء ترجمة شريف شاكرء وزارة الثقافة 
والإرشاد القومي » دمشق 5لا19 . ١‏ 
تشيني (تشلدون)ء تاريخ المسرح في ” ألاف 
سلة ع جم أول» ترججمة دريني حشية: وزارة 


وك 


الثقافة والإرشاد القومي: المؤسسة المصرية 
العامة للطباعة والترجمة والنشرء القاهرة» 
بدون تاريخ . 

جوتران (فرانك) المسرح الأمريكي الجديد» 
ترجمة ولي الدين السعيدي»؛ منشورات وزارة 
الثقافةء سللة دراسات نقدية عالمية» دمشق 
14515 , 

خشبة (دريني)» أشهر المذاهب المسرحية 
ونماذج من أشهر المسرحيات» وزارة الثقافة» 
مصرء يدون تاريخ . 

دريوتون (ايتين)؛: المسرح المصري القديمء 
ترجمة ثروت عكاشة طبعة ثانية همهة! . 

دو شارتر (بسير لوي)» الكوميديا الإيطالية» 
ترجمة ممدوح عدوان وعلي كنعان» منشورات 
وزارة الثقافة. المعهد العالي للفتون 
المسرحيّة؛ دمشق .1994١‏ 

ريمز (أوسكار)ء الفكرة الإخراجيّة والتشكيل 
الحركي» ترجمة نديم معلا محمدء منشورات 
وزارة الثقافةء المعهد العالى للفتون 
المسرحيّة»؛ دمشق ١ 1١9545‏ 

سرحان (سمير)»+ تجارب جديدة فى الفن 
المسرحيء دار المعرقةء القاهرة» يثاير 
1 , 

شميت (يوخن) وسيرفوس (نوربرث) وفايجلت 
(جرت)»: المسرح الراقص» ترجمة مركز 
اللغات والترجمة في أكاديمية الفئون» 
إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح 
التجريبي 19498. 

صدقي (عبد الرحمن)» المسرح في العصور 
الوسطى» الديني والهزلي» الهيئة العامة؛ دار 
الكتاب العربي» بدون تاريخ . 

عبود (حنا)؛ سرح الدوائر المغلقة, متشورات 
اتساد الكتاب العرب » دمشق: 4لا19ا. 


- فيبير (بيتي نانسي) رهايئن (هيويرت): برتولت إسماعيل » مللة الثقافة المسرحية )0 


بريشتء النظرية السياسية والممارسة الأدبية» الناشر مكتبة مدبولي بالقاهرة: //191. 

ترحمة كامل يوسفا حسينء دار الشؤون - (مجموعة من الممختصين)» السينوفرافيا اليرم» 

الثقافية العامة»ء سلسلة المائة كتاب. ط1ا ترجمة قم اللغة الفرنسية بمركز اللغات 

بغداد 1941. والترجمة بأكاديمية الفنون» إصدارات مهرجان 
- كوت (يان): شكسبير معاصرنا» ترحجمة جبرا القاهرة الدولي للمسرح التجريبيء وزارة 

إبراهيم جبراء الطبعة الثائية» المؤسسة العربية الثقافة؛ القاهرة 1997. 


للدرامسات والنشر: بيروت مةا. 1 
- كوكوليا (بوجو)ء فن العرائس وتحريكها) ج - العلوم الانسائية والمسرح 


ترجمة ئجاة قصاب حسنء وزارة الثقافة 2 - إيلام (كير)ء سيمياء المسرح والدراما 
والإرشاد القومي» السلسلة الفنية (0)» دمشق »)١940(‏ ترجمة رئيف كرم» المركز الثقافي 
17 . العربي: طبعة أولى» بيروت؛ ؟48١1.‏ 

- مور لإسوئيا)» تدريب الممثل» ترجمة زياد - بارت (رولان). مقالات تقدية في المسرحء 
الحكيم : متشورات وزارة الثقافةء المعهد ترجمة سهى بكشورء منشورات ورزارة الثقافة. 
العالي للفنون المسرحية؛ء دمشق 1985. المعهد العالي للفنون المسرحية؛ دمشق» 

- نيكول (الارديس)» المسرحية العالمية» خمسة ةا . 
أجزاء» ترجمة شوقي السكريء المؤسسة -بافيس (باتريس)» المسرح في مفترق طرق 
المصرية العامة للتأليف والأنباء والنشرهء الثقافة» ترجمة وتقديم سباعي السيد؛ وزارة 
القاهرة. الثقافة» إصدارات مهرجان القاهرة الدولى 

- هلتون (جوليان)» نظرية العرض المسرحي»؛ للمسرح التجريبي » القاهرة» 19875. 1 
ترجمة نهاد صليحة»: وزارة الثقافة» إصدارات - بينيت (سوزان)) جمهور المسرح؛ نحو نظرية 
مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي» في الإنتاج والتلقي المسرحيين. ترجمة سامح 
017 فكري» مركز اللغات والترجمة بأكاديمية 

- هيلتون (جوليان): اتجاهات جديدة في القنون:ء إصدذارات مهرجان القاهرة الدولي 
المسرحء ترجمة أعين الرباط وسامح فكري» للمسرح التجريبي» 1948. 
وزارة الثقافة» إصدارات مهرجان القاهرة - دوفيئيو (جان)غ» سوسيولوجية المسرحء دراسة 
الدوئي للمسرح التجريبي» 19896. على الظلال الجمعية» ترجمة حافظ الجمالي» 

- هينك (ثالتر)ء الدراما الحديثة في ألمائياء منشورات وزارة الثقافة والإرشاد القومي» 
ترجمة وتقديم عبده عبود» منشورات وزارة بعشق 19195 . 


الثقافة والإرشاد القرمي» دمشق 1947. 

- ولورث (جورج)؛ مسرح الاحتجاج - المسرح العريي 
والتناقض + الفريد جاريء أتتوئان أرتو» آرثور 2 - أبو سيف (ليلى نسيم): نجيب الريحاني 
أدامرف؛ يوجين يونسكوء ترجمة عبد المتعم وتطور الكوميديا في مصرء دار المعارفه 


كلم 


بمصرء 191/97. - الحفني (محمود أحمد)؛ سيد درويش حياته 


- أبو شتب (عادل)؛: مسرح عربي قديم - وآثار عبقريتهء سللة أعلام العرب 41١١‏ 
كراكوزء مديرية التأليف والترجمة» وزارة الهيئة المصرية العامة للكتاب» 42هة1ا. 
الثقافة سورياء بدون تاريخ . - الحكيم (توفيق)» قالبنا المسرحي» مكتبة 

- إدريس (محمد مسعود)؛ دراسات في تاريخ الآداب؛ القاهرة 1951. 
المسرح التونسي (455١-1881)؛‏ دار سحر - حمادة (وطفاء)» [إعداد لوقائع الحلقة 
للنشرء هنشورات المعهد العالي للغن الدراسية حول] المسرح اللبناتي؛ مشاكل 
المسرحي» تونس» 1447. وآفاق» النادي الثقافي العربيء بيروت نيسان 

- إدريس (يوسف)» نحو مسرح مصري» مقدمة 144 
لمسرحية الفرافير )١874(‏ مكتبة مصرء بدون ١‏ -الخطيب (محمد كامل): [تحرير وتقديم] 
تاريخ ١9855‏ . نظرية المسرحء قضايا وحوارات إلتهضة 


- الكسان (جات)ء المسرح القومي والمسارح العربية» جرّءان: وزارة الثقافة» سورياء 
الرديفة في 'القطر العربي السوري -١4804‏ 104 


طبعة أولى» وزارة الثقافة» دمشق ‏ -الراعى (على»: الكوميديا المرتجلة» القاهرة. 
. دار الهلال 1554 . 

- أنيس (محمد)» الحركة المسرحيّة في المناطق 2 - الريحاتي (نجيب)» مذكرات؛ كتاب الهلال» 
المحتلةء» حزيران 181/8 بدون ذكر دار النشر. دار الهلالء العدد 44 يوتيه 198646. 

- برشيد (عبد الكريم)» بيان المسرح -الزيودي (مخلد)ء المخرج في المسرح 
الاحتفالي» كتابات جديدة» مجلة التأسيس» الأردني» دار الينابيع للنشر والتوزيع 
العدد الأولء يناير /1941 مكتاس» المغرب. والإعلان» “19917. 
ومجلة البيان الكربتية. - سعد (فاروق): خيال الظل العربي» شركة 


ا 


برشيد (عبد الكريم). في التصور المستقبلي المطبوعات للتوزيم والشرء بيروت 149414. 
لتعريبا المسرح العربي؛ منشور صادر عن - السلاوي (يحمد أديب)» المسرح المغربي سس 
وزارة الثقافة العركز الدولي للمسرح في أين وإلى أينء وزارة الثقافة والارشاد 


سورياء دمشق اهلؤةا, القومي » دمشق هل/ا3 1 , 
- بن ذريل (عدنات)ء رواد المسرح الوري (بين 2 - سخسوخ (أحمد)ء قضايا المسرح المصري 
أواسط العشريئنات وأواسط الستيتات)» وزارة المعاصرء سللة كتابات نقدية (48١)ء‏ الهيئة 
الثقافة) دمشق سوريا 1848375. العامة لقصور الثقافة» القاهرة» بدون تاريخ . 
- تيمرر (محمود)ء طلائع المسرح العربي» - شاوول (بول»)» المسرح العربي الحديث . 
مكتبة الآداب» بدون مكان أو تاريخ النشر. :4١9344-1897(‏ رياضي الريس ثتلكتب 
- الجابري (حمدي)» المونودراها والمحبظين» والنشرء لتننث هقف ١8‏ . 
مسرح شدعنا والآخر ظلمناء!» الهيئة المصرية 2 - شرف الدين (المنصف)»: تاريخ المسرح 
العامة للكتاب» القاهرة 1987. التونسي منذ نشأته إلى نهاية الحرب العالمية 


ايخرن 


الأولى: جاء تونس» ١9117‏ . ملف الجدل» دار الغارابي» لبنان» 1١991‏ . 
- صالح (رشدي)» المسرح العربي» مطبوعات - محفوظ (عصام)ء مقدمة مسر ححية الزنزلخت» 


الجديد» الهيئة المصرية العامة للكتاب» العدد دار الفكر الجديدء» بيروت طبعة ثانية» 
0-5 يونيف 1838/17 . خ4ذا. 

- صليحة (نهاد)؛ أمسيات مسرحيةء الهيئة ‏ - محمد (نديم معلا)ء الأدب المسرحي في 
المصرية العامة للكتاب» القاهرة .١9481/‏ سورية»ه نشأته وتطورهء مؤسة الوحلة» 

- طليمات (زكي): فن الممثل العربي: دراسة دعشق» 47ؤةا. 
وتأملاات في ماضيه وحاضره. الهيئة المصرية 2 - المديوني (محمد)» مسرح عر الدين المدني 
العامة للتأليف والنشرء 191/1. والتراث؛ دار رسم للنشرء تونس» 184. 

- العاني (يورسف). المسرح بين الحدث 2 - المزي (حمادي)» التنشيط المسرحي المدرسي 
والحديث: منشورات الهيئة المصرية العامة في تونسء دار الرياح الأريع للنشرء تونس» 
للكتاب» القاهرة ,189٠+‏ فرة ١‏ , 

- عبد القادر (فاروق)» ازدهار وسقوط المسرح -هندور (محمد)ء المسرحء سلسلة قنون الأدبه 
المصري2؛ منشورات وزارة الثقافة» دمعشقء العربيّ » الفن التمثيلع» عدد ١-القاهرة‏ دار 
١47‏ , المعارف, 1957. 

- عرسان (علي عقلة)؛ الظواهر المسرحية عتد - مندور (محمد)ء المرح النثري» دار نهضة 
العربء طبعة ثالئة» منشورات اتحاد الكتاب مصر للطباعة والنشرء الفجالة» القاهرة: يدون 
ألعرب» دمشق» سورياء .1١4848‏ تاريخ . 

- فرج (ألفريد). دليل المتفرج الذكي إلى - نجم (محمد يوسف)»ء المسرحية في الأدب 
المسرحء كتاب الهلال؛ دار الهلال» العدد العربي الحديث 1915-188609,: طلاء دار 
4ع القاهرة» شباط 15359. الثقافةء بيروت ليتان؛» 1١851‏ 

- قطاية (سلمان)؛: نصوص من خيال الظل في - (مؤلف جماعي)»؛ المسرح العربي بين التقل 
حلب؛ منشورات اتحاد الكتاب العرب» والتأصيل» كتاب العربي» سللة مرآة العقل 
دمشق /ا/191 . العربي» الكتاب الثامن عشرء ١5‏ يناير 

- محفوظ (عصام)ء حوار مع رواد النهضة 44ىة١؛‏ إصدارات مجلة العربي» الكويت. 
العربية - قراءة جديدة في أعمالهم» رياض2 - ونومن (سعدالله)؛ بيانات لمسرح عربي 
الريس للكتب والنشرء لتدن؛ حلهمقا. جديدء طاء دار الفكر الجديدء بيروت» 

- مسفوظ (عصام).ء دقتر الثقافة العربية الحديئة» ةا . 
طاء دار الكتاب اللبناني» بيروت» 19177. - ونئوس (سعدالل). هوامش ثقافية» دار 

- مسفوظ (عصام)؛ سيتاريو المسرح العربي في الآداب» بيروت» 1487. 


مئة عام ط١اء‏ دار الباحثء يروت؛» لبئان» 


أخفكا. - مقالات حول المسرح العربي 


- محفوظ (عصام)ء المسرح مستقبل العربية» - بحراري (حسن): خطبة سلطان طلبة» مجلة 


ملاة 


آفاق» إتحاد كتاب المغرب» العدد 4-7. إلى العدد 45) 1996. 


104 - المسرحهء صدرت على مرحلتين. المرحلة 
- الحجازي (زكريا)» السامر وأولاد رمز؛ مجلة الأولى يدمًا من عام 9514١٠ء‏ مسجلة شهرية من 
الهلال» كاثون الأول ال131اء القاهرة. إصدار المؤسسة المصرية للتأليف والتشر. 
- الدويري (رأفت)»2 أرلكينو وفرفورهء مجلة المرحلة الثائية بدمًا من عام 1949+ مسجلة 
المجلة» آذار 1457: القاهرة. فصلية من إصدار الهيتة المصرية العامة 
- الساجر (فواز)» الممثل العربي يبن التقاليد للكتاب» القاهرة. 
القومية» والمؤثرات الأجديةء مبجلة قضايا - فضاءات مسرحيةء مجلة فصلية أصدرها 
وشهادات» الثقافة الوطنية (05: الأدب الواقع المسرح الوطني الثوني بإشراف وزارة 
التاريخ. شتاء 1467ء نيقوسيا قبرص. الشؤون الثقافيةء تونس. من العده ١‏ عام 
- فرج (ناديا)؛ نحو مسرح مصريء: مجلة مذ إلى العدد لاأره عام ١541/1445‏ . 


الكاتب» شباط ١9174‏ القاهرة. 
؟ - أعداد خاصة عن المسرح في مجلات 


د - مراجع مترجمة حول المسرح العربي ودوريات عربية: 
- بوتيتسيقا (تمارا الكتدروفنا)» ألف عام وعام - مجلة فصولء الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
على المسرح العربى»؛ ترجمة توفيق المؤذن. القاهرة: المجلد الثانى» العدد الثالث» 
طبعة أولى» دار الفارابي» بيروت .1981١‏ أبريل/ مايو/ يوئيو 219817 والمجلد الرايع 
- الاجر (فواز)» ستانسلاقسكي والمسرح عشرء العدد الأول؛ ربيع 1948. 
العربي » ترجمة فؤاد المرعي» منشورات وزارة - مجلة الطريق»: بيروت» لبنان: العدد الشخامس 
الثقافة» سلسلة دراسات تقدية (11) دمشن تشرين الأول 1494غ: والعدد السادس كانون 
4 للترجمة العربية. الأول 291496 والعدد الأول شباط 85واء 
- عزيزة (محمد)ء الإسلام والمسرح؛ ترجمة والعدد الثالث نيسان/ أيار ١945‏ . 
رفيق الصبان» كتاب الهلال» العدد 4 ؟» دار - مجلة الأقلامء وزارة الثقافة والإعلام» دار 
الهلال» القاهرة .1919/1١‏ الجاحظ ١‏ بنداد: عدد نخعاص عن المسرح 
- لاندو (يعقوب) تاريخ المسرح العربي» ترجمة العالميء العدد الأول» تشرين الأول 2191984 
3 يوسف ثور عوض » دار القلمء بيروت وعدد غياص عن المسرح العربي المعاصر: 
لبنان ٠4ؤ١ا.‏ العدد السادس .١198١‏ 
- مجلة عالم الفكر» وزارة الأعلام. الكوريت: 
د - المجلات واللوريات العربية أعداد خاصة عن المسرح: المجلد العاشر» 
العدد الرابع» أكتوبر/ توقمير / ديسمير 1947 . 
15- مجلات متخصّصة ف المسرح: المجلد السابع عشرء العدد الرابع» يتاير/ 
- الحياة المسرحيةء» مجلة فصلية: وزارة فبراير/ مارس 1440 . 
الثقافة» دمشق؛ سوريا. عن العدد ١ء‏ 218108 - مجلة الفكر العربي» مجلة الإثماء العربي 


خرن 


للعلوم الإنسانية» بيروت لبئان: عدد خاص)2 - مجلة الموقف الأدبي» اتحاد الكتاب العرب 
بعئواث اامسرح للمجتمع العربي»» العدد بلمصى. أعداد خاصة بالمسرح: العدد 


التاسع والتونء تعوز/ يوليو - أيلول/ سيتمير الأول؛ أيار 381/7 والعدد 1!19؟8-5؟؟ آذار 
1. وعدد خاص يعنوان «نظرية الأدب وئيسان +146ء والعند :١!/8-119/8‏ شباط/ 
والتقد الأدبي». العدد الخامس والعشرونء آذار 1985. 
كانون الثاني/ شياط 1985. - مجلة الوحدةء المجلس القومي للثقافة 
- مجلة المعرفةء وزارة الثقافة» دمشق» سوريا. العربية؛ الرباط المغرمب. عدد خاص: 
أعداد شخاصة: العدد 1455/95 والعدد /41١‏ التأصيل والتحديث في المسرح العربي» السنة 
65 والعدد 1919١ /1٠١4‏ والعدد /إ١١/‏ الثامئةء العدد 048-944 يوليو وأغسطس 
1ت والعدد 4؟١-8؟آ/ 1١997‏ 1104 


ثمه 


عتطادبوعع سا8 


للف 1211111 بعطعموماع جمس بعطفغط1 ع1 
عامتقتطانآ نونيو2 ,قمعم 1111 ٠/1815‏ اع سمعل 
0١‏ 1 101153[ 

بلعساعة علدمه مل عتتفمم جص بعمقغطا1 عا 
0 ع1 ,عكعناممهط كدمتائل8 ,قصل :وعدم 
,76 رعطاممم 

عوتقعصةا رمتعوع/ا ,عمولعممرد ما عل 5قأعستدمة 
-ققة11 .© قنامنانا8 :معو -181تفا .11 06 
.1967 دمتائتة عساغة بممتتقس 

بعمافعط؛ عط مغ «ومتسمعوصدمق 010550 1156 
كنلاوط© 1 آنل تفاط بدمقائاء طلك قععالامت 
.3 ,تمع نملا املد 

آغ 0 :تاعضدة كتاأععلام) ,سمعلدغا معمذمعط1 
,1983 بعقاءع/ لالط 

لآخ501711 بعدونةطووع”1 ع0 ععتقلم طوعولا 
قا قتامة قتأطندمح رصسدععدوطقلات اع عمتعلخ] 
.1993 ,2101 نققة2 .لتقهنا50 عسمخ 0 ممتاععرال 


مم0 -8ا 

- عع 0ق عمتنا هآ أتعطمكا 111107 ف1311م 
كعد :مضو بعسعامهد #اقغط ع1 فصقل عومد 
.1978 باع 

قلنة بأاقشكظ قنه7 .قتنامآ 5511لا11 اماف 
ر(عتتمقط؟ .لأمه) مععجماة متمعمد؟1 كدمةائلتا 
.194/15 

نارهم ها عل اناماءط .متلاوظ1 غلم ابلق 
امش[ جه عمنمدو17ا تعتجه؟ نط ا(مقطمك مما 
العتجاوع صقن معدم ,85403 ملوعاهء1ة هذ ,2352 
.8 بمتعوط 

اكت 756 ها كلاد ماتسعلهت .عتلمخ 51011018لم 
1903 تادوم ع1 رعترهظ عل موعلا هلا سا عدقفد 
تالقتعم باففوقنا تعقجة كنصعت4 ذ ذآااطة 


آم 


هاما 101 -ا 
لعائلت كتاععلامنا) امعط عط 2ن جتعصمقك101 
0200 علوول؟ جعل8 111 مه كأاعوط ع15' جا 

19288, 

كامعتقغط) عاع هامرم طامصف :3 ععلتعسدمتك121 
بقطعة8 ملمغعسظ عبرععع"1 ع0 عانم اومفق 
عق ةكاصمت) تع تع سمدم أمظ بوعكعععممجعو5 مملمعتية 
,ال#مادممعطاهفق ئه اممطعة لقدمتتممعنصل .هها 
.8 بك 151 

مف بععنتدعغالا عموقع عق عمعلتمصدمنعا12 
"11118117 اه ع1اقه1 110285فن 341311 
.لامت) منئلات لمدصسف عمو .علسمء جماز 
3 ,(كناكنهت) 

-1) كلعفاعععد مل قاعم قعك ع«اممدمتع21 
7 بلمهنانآ نعتنة .قلتقن) لافظظ]"' 
ساوعمنهنت أ معتصرع) رعحاقغنا مل عستمسسما1] 
:قمعو كاجوط عمملوط رعلسافغط عوراممدة2 ع3 
.7 ,رعم لامجك .1980 ,وعلفماعمد عمووتلة1 
ب#«اققطة؛ ملق عمو““تغمماعجهمء عستعصدملءانآ 
أعطعقك8ة ع0 ومأعععتل 18 كيادهة كتمع لامت 
1901 كقلومظ بقعو .مام 

عجاقغط) 05 ععأمصلتا ع عمدمعلمم ع«تعصدمتك121 
,300 وعاعف :عامف .سمتملف 11255 عفسدعتلماة1 8 
1992 

تكتتة قطقعا أن اتلمتوطءلل ف 27 ها نه بمددرنا 
طلم 1071 امه ذل 01171لاف/؟" بسامعهمه 
لمة معط عففسوعل 2ه بومامصصعطكط ]1 
.178 ,00 عمنطعناطو8 عثره7؟ مع 13‏ مسععناتت 
بقناقةة تننسكتاك لا قع! بوعتستتمط وعا بعسوأكسا3 ها 
-10آ12 36 ممتععوقك ها قوم بيمعصحصض معد 
عاأتنهاتافآ :قمو2 بأثلة أت 1م33 10171000 
1965 عتكنامتهآ 


-هقتتناء أت مهل عناقةه علا .اقدع11 الض811 
,9 بالكقتستتلله2 :جموط عادلا 

عسهعوجها! ع0 عاقعطا ها .عأتنوددف تفضو8 
77 ,متعحهوك؟] بمقوط 

بقنعة2 عكولوقهد أمعت ,ج500 .عأكتاوندث :8041 
.1980 عاعطعقطك؟1 

2 بعطاقعطل عا عد اتكصط +امارم8 21101211 
,1979 )م 1972 بمطعفا! بوتروظ ملو 

رأشناقة5 :قمقط عل1؟ عمهووعء1 .ينعن 210016 
.1277 

بتاع ع2 علاطه2 عماق نط1 .001130111 
ممتلسسهه2) عحممل اع سف ل ممتاععهل 13 قنمة 
015,10 وعقط 

قعل عنجه121ن عا بقعع دع لهمت .0011180111 
يقمتةرمجتمعغمم وماعداععمة كم1 كمقل كعنتحلده 
قترعة ,لاعلسمعطانا عممفل عناعمممنا"1 دع كتدوور 
:قامة .15افط عع للد ع0 مماعع ةل 13 
-قتم8 عل عباء امعط أتاعم يال كصمملاق اقرط 
,1993 ارعدام1 

قعلمع'!' ملقطق56) عمجسناغطاة] .011.180111© 
,6تاوتلملة 8011183 أطععر8 ة تامتقاط عل 
اذ ,عل عسنارمطة1 110100285101311 
عسع”2 هتلط" غ6غقغاعن5 :قتروط ,نع ناو13 
1986 بعمععغجه5 امعسعججيعء 

كناصة بقع لععتججزة قعل عتأاماعقة! "00110111 
:قاعة" ,1011101118 97نان) ع0 وملاععء1ل 13 
.1965 ,وزع0هنة21 هآ الادء) تتوسطتتللهت) 

3ل ع0 عدم نهع11)16! عتامام111 ,001180112 
م5 60300955 :قوط .معسسله؟ 7 بععممعآ1 
.1973 وعلمك 

#تا؟عططا ع#تاشغطا دل 5ع نآ .0011180111 
عا عمجم غقاطدم ,1977 عل ناته عمستاغطاع 0 
أمتقطة© ومندن] تمنمد؟ ,185 هق #بسسمعمم 
,77 بهم غنات ”0 

ستصطعةة هآ بعأطه ومسقعة هة .00101180111 
165 بشذشاكتفم نكنمة2 .عطقغطا تل عمارعم نات عنان 
,1993 عاأمعستن 


دن 


ع1 عع اعمعز ,ذنم بعنمتسوو8 عماققط1" ص 
.1954 

عتتقعلق هل عسقعم دن عملة8 ه11 ف خأاططم 
.5 ,لإعلتتقة) دمغآ نقعهة2 بمععفدية؟ 

أت لأطهاة ممع 1" بعسولاقه18 هآ .1151011 
دصمتاقات”ل غغعمة :كموط .ولمهآا .ل تدم اتسالهطا 
عمةقتامعة 12 عتمم ”وعمااع[ معلاء8 وع1آ1” 
.7 بهمقللة 

-عصقهما نضاعة1 بعسوتافه5 ه11 1151011هش 
أء مولإزاممم1 20101-100 1010 عتمم فعامت بنونا 
لامء) لتناعة قدملائلة :مايه .قوء1 "01 1علضة 
.1980 ,زعدونغوط 

3 أع عماققط1 علا .ستدماضث لاللاف اظف 
.لام)) لمقصتالة قعمملتمط تفصق عاطمول 
.1966 .(وع106 

نادمه ها ع0 اتسومظنة1 .1 1110112 لهف 
:قامة28 ,قتفعسصةة عاققط ع1 فصسل عنمه"لاعق 
0 ,ع1قمقغط1' عمتةوطنا 

#تشقغطا سل عمتمامت8 .7 كعاعقك [8151085ظلام 
6 25تقالكاع كملا معموع1 :كايو بآممجعوترى 
3 عكتته 3هاللغ ,(7ع[-قندك ع0 لامه) ععسوط 
70 ,تقات[ 

-موتاتلهها وعصص؟ معطا .لعسقمطملق8 ضم1مف 
...5.11 تقتصنكا" بعاعماععررهد ول وعلاعد 
#منقغطة عا مدع تمموعة؟ ,لعمسقطماة ذ2 امف 
1970 !81 تكتسصنا1' مستفعمدرتم عسي عد 
6 بعطقغطا ع0 جمع28 عا .5نت12 11 الفلا 
3 عل لقسه 5186 عطوعن) :مضوط .(1914 3 1870) 
عتقتسعءط .1975 ,عندوتتامعك5 عطعتعطعع ]1 
.1965 ,دمتائلة 

اتوص ع0 ممع :1 .اعمطك 111 11111511 فرق 
معرمك1ا نه ععتملدجه2 عمتكليت ها غع عتملعطقعهر 
-لللة0) تكامو8 ,عمسخكوتقده1]1 ها كنامهة اء عهم 
170 ,لتقتد 

+8 ام52 عآ د31 ل1لض1لآ1112511مظ8 
:قاعة2 بقنسجينة قعل دن 1اأقتستدممعهمت هآ رمأعزطله 
965 الممستتللهوت 


مآ رقصددهة1011 ععفنآ :عمسدعياه1 .ومتاعء 
0 

وتعقصصه ع3 عماقغط1 ع1 .اعطءلك1 90157111 
.17لا :كتموط ,20 

همه ععاقع1 ع1 اعطعنك1 00125/131 
عل وعتتمائقء تملا وعموعرط وعدم بععسكآ1 
ذ ععنس دممتائقة ,(#علهند5 عنا2 لام) عممدط 
0 ,كنال 

1 بعماقغطا هق مه 136 .دملادمقن تشقن 
رعية2 عكتقجمةظ ومتاعنم0ه0 عا عنده8 يعتاباء نا 
1942 

ج53 ©تلا ماهمل عط عععه10 1101515طدا1 
-قغ11 ممتاواعع ها مده قعدوجه[ماعمة متمدوع! 
دها ممع 280 بوم مغنستت عموتعاعظ ,علهه 
,1990 ,علدعاقمط1' 

وى عسستل مامعمفاظ .لتمطنه لت مقط 
.1973 1018آ تعضقط علعجاتهمة وق عاعمامت 
عماقغطا عة .عطمم قمطة قل اكلا 
ععأنما وع الأمه) كقلعم8 تممة2 عاعغاه عت ده 
.1989 ,ل(مععع1 

هنوت ع1 عم عوملصةظ .قتدع12 10110581401 
1 بممتتقتسسقاط تعتقتةن) :كمد بيمعتل 
-لاقتدة مل ماسء عم روعظ هلا .لمقدسعء8 100111 
.1988 ,500 كعاعف :نوع انف بعضدرك 

.1 توتمد8 بمعز رع عماقغط! .لمقصسعظ 10111 
.1979 ملثباع5 تدك 

3 عل عمونتطانمر عأقغط] .لسدصسع8 120111 
.57 بلتاعة بكامة2 ,1966 8 

عل كتمدمط) ماعقظ عطقفط1 امقصسع8 10011 
بلندعق توضةط ,(1967-1970 عناونامت 
ككلكق قهم عه أه عملط .للد05 12170101 
1972 ,قتتقصرء11 اذا 

هالع هة .تئله أء قنع86 (القشظنانا 
ل 85 امفسم س1 وعموم2 :عللن1 علمطفقغط1؟ 
,1989 ,(عمتمعصه؟1 عممنهعةأه1 لام) عللفآ 
-مفعمة عصرك عمعتدودظ1 بمدع1 داناش 1217119101 
1965 لتقسطلتة0 كمد بتعتلع دف دق عنهه! 


7ه 


ب69ل قله 0005 ع1 .00115111 
.الشاكف عناغل0) مهم ق6أامعهكهم أت منشلات 
دك عمف "'! .اأمه) 21185 0ت مممقنائلة بممدط 
.993 ,(علعممامعجة 

8 قسقل لقناقغهن معفلا عظا .9001118111 
311 سل عدمتفلط :مط بعمصعهممر عنقاعمو 
.156 

0 فاك 5ك ,02و لهس ع1 .0011151117 
7 ,01.1.5 بقمة© بعممافغط 

0 .متتس اييه”3 عماقغطا مآ .0011150111 
25 ذال مممتانللة :كمد ,1932ل 8ق 1917 
نل 13 قناه5 عتاشقط1 مآ .00111501115 
تقعة2 الاتل8 منتملف غك 001713 إعنمةدا عل 
.1980 بكملرمظ 

-قغطا مه عأمفمح أ عويو له .0001120-11 
5 وهل 1168316 بال ممه معرةنهمن ,عا 
تممة2 1958 متصفئل د5ضعتاعنامظر (1957-59) 
1078 ,15ا0) بال ممناتلس1 

غاقتعوة ب#تاماعاط نلعستعوة5 .001-1180111 
عقم عاسعومهم أت أشنا بتاعل 8 01223 مآ 
00 ,ق/2) نعاموط ,الضةاكفم ماع00 
صصق "0 قع00م بوعمافة ا .00111 
ك8 رامع تساعسمنلظ عدعتلمعة1 :عسوواعط 
.7 بتصطهط 

أكلنة! ,قعطعة) قعل عفنمغط!" .001-1180111 
.1986 .كعد (فاصتمط -لامء) انجدعة 

شفط" «منامةهن ها عق معفه7 .0011150115 
نال كدوتاتلة زمامة2 .قعمتوطاه؟ سعتدسعم 7 كلها 
فس 

نحل #علتاغس ع1 عدى ععاواة جعروموة1 نلش00 
اصعاءع8 لعطعقك8آ مممقائلط1 ععامةط© ,ضعن0 :مه 
.1555 

بلكنة؟بعلننه] عل عماشغط] ع1 .اإعطعتاآ 1/131 0011 
.لآمء) ععمةء1 عل مععته لسعم نآ معط :تيدم 
908 ,(7ع1-فنهة 016 

عطعمعطعم عل عماقغطة؟ ع1 _اعطعتقة 00121/101 
اك أقة ععامنوروطها عا رقعصعمجع جوعة ععا عحاصه 


عتسصمقظ مسمنمتة1ن 1" رعتقغطا" بسمخامادعء جعمصي؟: 
1975 برعم اممممن) فعسمتائلة تعمدط ,مقمتسعل 
تلكلفائف افع اه ناتامسنطاوهت 2 ض 111031 
بتشنرهل 2ه عجاهعطة لمدملالقههعا غط!1' .منطلده1' 
281 بنمتاملدوه2 مقجيةا غ1" تمقوول 

بقعات5 معتلههه أن وعنوا1 .عدعيظ 1012125500 
2 ملتقتستتئلةة :كمد 

ها 06 +5 عطاق عته عسه8 .11313 55لا مد 
-له) نوسوط ,عكتمجمةظا «ومتاعدانة!!' ,تمتاوعمم 
1978 بلمقسنا 

عتاشقغطا مسسعجمه1؟ ةا ماعمدء2 «اللف 1011 
,1970 ,تسعد :قمد7 يستهعةقعسوع 

علا تغط أن عتادوهشه الخد[ م21 ك1 
8 عل ومعنتدقة :مسو ,وعء طدده”0 عرزوعط1" 
2011 كقللةتسمطز اء مفموع1 عل ععتخكلية 
.1978 رعقتمعسهناة أت عداج: ممدتائلة 

هلا عل علمعة عدنةا ,مكلف ,سنقلتت طم الكل 
/تحاقغط1” كعتطمت وع1 علسصناقغطا سمناقغى 
.(7 :87 بعتجهد00-2ا5 معاعة بلامع) قمهتتقعمكئ]1 
ها عل ومعتمكظ ذا عل كتدامعممه عا عوج عنتاطوظ 
.93 بقناة وعاعف :ععاجف كمعتسف "ل عسكتده 
ع1 اأء عتاجمعمصعة عا .عندمد 12010105 
.1989 رقمنة5 وعاعف توعامف رسصعط 

-2260 لمعاقغطا ععمدرعظةانا .عناك 5011 ن10111 
76 ,ذخكطلة) نلك قدمملائلة :قتموط بلمجكا 

تنه" ندملا جمامعوغنرءء ها .عتاع 1011105017 
كت وعتتنعءسملة؟ ة سولوعةظ1 هآ عل عممعاوركز 
.1969 ,ركالن) :عوط ,1547 

-سعممة كت «تسطسمقغااهة _تمداعلة1' الض2 14015 
.1975 قنعو -روماناه4] كدمتائن6 يع رملتهآا رعك 
لمتسسعك عمجههآ عا .عجرمئط كف 12111011ه1 
.1972 منتلامن) لمقعصدصعف :ضوع بعدول 

.#مكتتقارة قافآ أء عمدجومة1ة لاخل2801آ 
ممم بقع مكلك عل ك عامط عق مااع دسرمايم54 
.77 ,ععتطادسة جات 

ج0337 تاقاتشالط عن ملع ماهسه:1 .8.0 نللققط[1 
تعمد بعمتمجعسهظ سمتعدمهم ها عسوط .1767 


2 


رقم دفاهعللة؟3) 4 مم11 .نم1 121011011101 
.3 رتعداء بالآ-1منا5 قعاعم 

«قغط7 5ت عنعه!مته5 .ممع1 121019101117112 
:كاعة2 كع تامع نادت عععطتده هجعن عوره[معمة رعما 
.21011965 

بتعتجلة عع «دنخا 10 مآ .ماأعاسنا 00ظ8ا 
ننه انآ ,1976 جوع:2 «للدعمنمتن]ا :ومدتمجمآا 
.92 وعمتمعمهء1 علمقمغ0 

نال 5016 ع1 يشتمعطة1 سا متها .متتعطتدل] 800 
قهموتاتلة :ممه عقتقعصوظ وممتءدلمد!' .تتممم[1 
.185 ,بعلأعناوقهآ اك أعمعم 

باقلاققه عند 51 #ماهعط! عدا" _سضمماة 18551111 
.62 بسلأممط متدودع2 :تاملدم] 

-ققط جع عسه سوط 22 صسمع1 128711 طفع 
-معسمط) أعأققط)نأعطاعت8 :ممدط ومدعلوس ع 
10/18١‏ (اعنا 

ع5 (لمسهتاءزةم عل قتهنقظ .الستاتمعاة 2211012 
بأجة8 عغموغطامناط81 عاتاع2 :مموط بعممهتاردية 
.1267 

-87م 1 اق نتسنك نلمماسة .لمسدواة داناق28 
راملزة2 عدوغطامنتاطااظ علتاعء8 بماممظ بءوولهسمعطل 
.115 

لتعاظة صمم ك غ185 عا _استاتسونة 18121017 
.لامء) بلعقطتللةت كمماتقظ تقلمة2 ملاملأماغدمع 
.1976 ,(قع6ل10 

تا نم © عسوفاة طاكظا .ل عد 01111711131 
.10992 ,لسعة دل كممتائلظ بموسوط 

بعكتقفطا هن #«سعدوظطنا .ممم 001011112832 
.1968 ,1944 ,عمونمام مك أ عاراديف تمتجدط 

علق اشقطا »1*5 .تنمدع11 00101111281 
.19458 بم هممتمستمما1 تمتتقط 

-ققك :1 كك ع#ضفغطة مآ .مناعت1 001011112812 
.1973 بتعتطتدةق بوتمج2 بعمدع) 

#تاقغطا هه و7 .جدرء1 01010715130 
ععفنط 16 هل قدمتائليةا :عتاتامستم1 بعتجمهم 
3 بعتتتسمة "ل 

ها علق عيومتاطصقة5 ائتده ا فكمث 1128110 


عقلنه 4 عتاشقط1" تعناوعة [ل-مدعط 120171811015 
وعموةء:2 :عموط2 ,1880-1980 ع0 عسغعءم مع 
كتمنطاهغخانآ .لامم) ععمصوءط عل وععتمالوع دلا 
,1980 رزقع سرع ممم 

ضسمنك مه ةممامة عنما ممع[ تفن لا 
1 مقلصمظ تمموط بع«طاقفطة حل عوجتممصة*1 
هل عتلدعجعفنة ععع1ط-هةعء1 اشمفخظللمةد 
-#مصتدع امم قعناو هتمه ]1 كعسطاصط برعسسل 
:عمممسمسهة ,(علدناقة15 عمنفث1 .لامه) ععسلة 
1981 ,ععنف"! عل مدماتاةز 

بتك تقلكه! تعطافقغط!' ,عاط موع لظ لضفه 
1989 بلندة ععاعفق :نامف 

-ققك عأع طن مهللا هسل بقع ناوه12 1ل1ااة 
عمال .ف :ناعة2 ,1ن الفش1 ده عولد 
1973 ,كتاعاللة 

معط عا عيع وموم لنقطء 81 0121 للد 
ماعة بالدعافعطا لتهجهطا"' صا نجع معصعمتاجات 1 عل 
.1972 ععل 

0غ مساده؟ شآ .متا تتمأاكوم) 511 آض[ذالالت 1 5 
باننجة2 كنمتائنلة :كمد رعممعمعة"'! عل 
صق جتمعئد تنا مسمعل مرعهه818 .1.1 514111 
ركععع2 ب«اتسوعكتسا ععلءطدمم) ,أن 3 ب تع هعم 
1281 

هته عسسيلك دل عنطوغة!' .رماع 52011101 
.1980 رعتمصسوط ل ععفانن] :عمتمكلامها رعمت 

ها تعشستمكساهآ بأءثغطانا عطقغطا ع1 نف 81101 1" 
.1974 ,عصتصتصط ل عمف'ا رفكت 

علط ك6اتلوطقغه هآ دع 12011 
,1993 بلمست!1 تممة2 .عممعتلوعظ 

عن ععمه2 دع ععمه1 س1 .عتلحسف 115511114" 
552155 ناه تآءطت :همعط ,1550 هق 1450 
.1276 

,3689808 .بعمدوف عمعام تاللشتات1017 
رعماشغط) هك عسعفهعسةن1 عل تددو (1949) 
.68 ,اتدعد :عفوط (1952) 

كن ع#طقغط!' عن[ .عمديمف عععاء متتفتكت101 
8 ,بلتنعد :مترد© بمعحجصتمط معلل عود تحجسة1 


.1885 بسع عمدتاتلا 

عاعداموعطاهصة .علسمكت 5181155 112171 
4 بقماط :معد علمسمسعومعة 

1 18 عمعمطة سآ ,دده 10111 
,لعممستلله تفامد2 عدو ملاعةه 
عتتجسصتعمسا! عدجهآ! علعة) .ماباعكت() 111 )للشلا 
,1969 بلثناعءة :قضة2 رعريغعة ععلببة'[ نه 
را4ة305510) غط) اف شضات182 .لمث 5111151 
هه أققم طلمثا قاعة عستمطولععم طكلطمت] 
كأكآ عل نلناطهمة؟1 كع لسة أممط بامعوعرر 
بمقعرط 

ع1 عد عط .لم اهعمو 0110 1ع اناا 
ععث*'1 :ع22ةقنتهآط .قعمدمع 3 بععملأققط) 
,1973-1975-1980 ,16 هآ ,رعصده011 
بعتاقغطا عل معاسء1 مم1 .لصمقطعنة1 110134010 
.1977 جلنلع) :قسة2 

لتقصسعف نكامو2 عتلفعه1 هة .1 1101281 
.64 ,('آ.قلم) متامة 

ها ع3 ععسفودتهم هلا رع امم 1115ل 
-طأ8) ععتناخممهة)/[ةمدعط :وجوه ,عتلفيهدته 
.1964 ,(قتدم م146 عسوغطنهنا 

أشاعسعءعادى هه علاقغطل عة .ععامةط كلمع 
.400 بتارمنا قوول نومت بوعسالتت معق 
عتعوامطلصةد ع3 ععسمقغاطوظ ععطو2 كاكمع 
-نمد! عل دععوعهم قع1 :لوةتووكظ وعلعطقغطة 
1976 رتعطاةن0) نال قاتكلع؟ 

بعغققعة ها عل ععمصلا ك كذه7 .ععصماوط كالافط 
:انآ .,ممفمععغ: 15 عل عنههامتسغع عمنا تتام 
.6 يرعللنآ عل معتهاتدرء ملا معموطم! 
رعنتمولاتامم عماقغطا عة .ماك 014 1فككام 
62 بعطصف ا :مجوعم 

ع تعلممهاة عأقغطا علا .عااعاعف 10118 
,1926 ,ممعمممكة :دامة© بعلفاععء[متلق عنعسها 
176 ,1954 

تامعن اسلا .5عداوعة1 موع1 110178138011 
كقلرم8 :ومةم بمحافقط نل دعلءمفط معلسهمج 
19290 


90 ععطاماء 786 مرقتسداط 
:(علع معهلمم ,عنولامام بعرمغطط) معمووعسط 
عل تتععلامة عا عهم جاعلا 3 ععناطيام عتجع 
حدع*1 تاك ومتكقامع تسمدغون ”ل ع عتاعرعطعمع 
ككتامعصمه ع1 ععحف كتقعمدم] تل أمعسيعمواعع 
عمقل 5541 بععطاع ا معل لدوممطقول8 عطروعن سل 
نه رعأققطة 16 عند جتتماعممة 5ممقتسسم) .1984 

.79 آنامة ,4ت عع 1977 أعللاتز 15/16 

س5 معاعف :ععامف وعاقغط1 مل عموعظ هل 
.6 3 3 عل 5م«6تصتاص 

حمل عللعتامعستط عنجع؟] بمستملمووط ععاقغط1 
عل ,عطععفن1 :متبوط ,عطقغطا ع1 عداة دمتتهسره1 
.194 3 1953 

1 عقم عقمتاطنام عتصعظط عموتاطمط عطقمطاد 
س8 ,1974 عل ,قرع تالت ممعت عل ماقفط 
-تعتكصدك ,عمعاسععيرةه سل عاقم ع1 عسداعممع 
لد امهل بعأعمسامسصدط ها .1984 حرميتاآ1 
9865 ع1 

:76تققلته] ,1980 3 1970 عل بللساقغط؟ لتلمجس 1" 
.عمط ل ععفنا ,16ت هآ 

1979 ,3/4 عموناء كل عندت 18 بأعزطان"1 عممظآ 
عتأطنظ مممتتلط:*0 علدوقدةة ومتدطا :وتنة2 
عطدعت) نيل اك 01115 يل 5تدمعممه 16 مممح 
.كعطاعآ دعل لموسمقدكط] 

ع0 لمتقتامم وعععسمء ععتسععمر هل وعاعم 
:عم .1986 عصسمط عداقغطا هق عنهعم[متكمعو 
.88 رعلمعاهع؟ عععاه[انائ8 

ع8 لستقدمهر معععدم عمغلسعل مل وماعة 
.1989 فمعدعع8 عطققط؟ 5ل عنعه1ماعءمو 
معتاعايف مادعنا :عدوم 

ع0 لمتلصمهه عغعدم عسغتعامت 320 وعاعة 
.2 ..,لقعبحده ععاقغط) سك عتهماونعوع 
نامك نات تامتامعزاطوظط 


دن 


بتاع عجره دق علمعانة .عممة 118281511851 
1 بععلدتع50 قمم نل :مامةط 

تقامة2 نعاشقط) ع1 علة .عسعة 1181:18518110 
82 .(لءامعوعظ .لامء) و علهاعم5 كممتاتلثة 
.(لماتلة عسغ4) 

-ه6 ماتسفجيت عطاق6م ا عا .علدت لات لكر 
رآ دل ععممدعنقوعظ ه[ يععااعسدظ بله 
1968 كقمموده101 

ع6قضعم أت عطاكق8ة .عدن ةط -مععل "1728131 
1965 ,مرعوقوا8ة :حصمةظ رقععن) وعلا تعك 
عأتضهها ا عطائقة يعمن :ظ-ممع1 الم لاطي 
روتعمكهكا ممتانم :دنمد2 بعسمعممم معدن ودع 
.1978 

بع0يوفاقصسعل عمماتعة .امطعتاة ماتيا 
تقعلتف ,عطاققطا عل 5عئمة؟ عل عوجلممة 0 علذسسط 
1993 ,لد يعاعمف 

الستفحصسف نكامةآ عتلغطامت) هلا .عمعاطظ 12ئ1701 
.1964 ,(17.أام) مثامه 

ما 58682035 م عتدم ا تمعدطه!!1 عة .علنسظط ش[آ2)0 
عمسن[ دل واعدهم0 ناموط .11 غمة؛غ معمستلن 
.1968 بتناء أمقعط 


مم1 - 0 
نوع رعولعصص1-ع لل ممم :ن) ها عل وتعتطه) وعا 
قمه8011 ناموط رععتققط عل علاءتادعتمانا 

قنقوعصطة اس نلق مم0 اع 860.1 
.لتداع5 نل كده تلط :ممح بقصوتاصء تسساسصدامن 
.1956 ع0 5 منقسدم اع ,1964 غل 4 ومرقسسم 

.قاصته مماععلامه نك وةقتاطسظط 

لقاءممة موقتسيدم ,110111500 عل تعخصده) عر 
ع7طمعاررعة ب#تعهة 4 عستطاجد بوعاقع) :تند 
العنخ 

4 وقصسوا؟ باأطععع8 لمععم5 عديوسد] 
اسه علا لدتعقمذ 1957 ,تعتت] ,تعاحمه ‏ 


متححاور 


الكتايّة المَسْرَحِيّة (من النْصّ إلى الْمَرّض) : 

الكتابة» الروامزء الأعراف المسرحيّة: 
القواعد المسرحية»؛ الوّحدات الثلاث؛» قاعدة 
حُسن اللّياقةء مُشابّهة الحقيقة» فنّ الشّعرء 
الخطاب المسرحي» عنوان المسرحيّةء 
الإرشادات الإخراجيّة» المونولوغ: الجوارء 
السّرْدء الحديث الجانبئء التوجّه للججمهرر. 
الصمت؛ السيتاريوء: الكانقاه. الإعداد. 
الارتجال. الدراماتورجيّة» الدراماتورج» 
الإخراج؛ المُخْرِجء إعداد المُمثّلء التنشيط 
المسرحيء الإبداع الجماعي» تموذج العرض» 
الخُصوصيّة المسرحيّة» الرّباعيّة. الجوقة» الزمن 
في المسرج . 


العَرْض المَسْرَحِيّ ومُكُوناته: 

المكان المسرحيء العّمارة المسرحيّة, 
القضاء المسرحعء الخكشبة والمالةء الديكور. 
السينوغرافياء المنظورء العُلبة الإبطاليّة 
الكواليس» الجدار الرابع» اللوحة الخُلفيّةء 
الشتارة» الماكياج: القناعء الزِّئّ المسرحيّء» 
الإضاءةء القَرَض في المسرحء الاكسسوارء 
المّؤشرات السمعيّة. الإيقاع. الروامز» 
المشرحةء الحركةء الإلقاءء الْمُمِثْل المُلشَّنَء 
الكومارسء أداء الْمُمسْلء الارتجال» الربرتوار» 
الفرقة المسرحيّةء اللازي. 
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المَكَوّنات الترامية : 

الشخصيّةء الشخصيّة التَمَطِيّةء الدّورء 
البَطلء كاتم الأسرارء الخادم والخادمة, 
الجوقة» الفضاء المسرحيّ» المكان المسرحي» 
الزمن في المسرحء التقطيع» الاستهلال» 
المُقدمةء نقطة الاتطلاق؛ الفعل الدرامي» 
الحكاية) الحبْكة» العْقْدةء الصّراعء الأزمةء 
الانقلاب. الذروة» التعرّف»ء الالتباس» العائق» 
الخاتمةء الألة الإلهيّةء المحاكاة وتصرير 
الواقع» مُشابّهة الحقيقة» تُموذج القوى الفاعلة» 
البنيويّة والمسرح؛ الأمثولةء الغستوسء شكل 
مفتوح/ شكل مُغلق . 


الإدراك» التأويل» القراءة» الاستقيال» 
التأثير» التواضّل» النَقْد المسرحي» أَفُّق التوقّم» 


الجدار الرابع؛ المتفرجء الجمهور. 


الألواع والأشكال المَمْرّحِيّة وأشكال العَرْض: 
الأنراع المسرحيّة: التراجيدياء الكوميدياء 
الباروك (مسرح-)»: التراجيكوميدياء الدراماء 
الميلودراما الإسبانيّة» كوميديا الأفكارء كوميديا 
الأمزجةء الكوميديا البُطوليّة» الكوميديا 
البُورجوازيّة» كرميديا الشَبْكة؛ الكوميديا 
الدامعة» الكوميديا السوداءء كوميديا الصالون» 
كوميديا العادات» البولقار (مسرح-)؛ الفودقيل» 
الكوميديا ديللارته» الأرلكيناد» البورليتا» 


الثارثويلا: الفازس» الهّواة (مسرح-). الاطفال 
(مسرح-) الجوال (المسرح-)؛ الأسواق 
(مرح-)» الشارع (مسرح-)ه الشَّعبِيَ 
(المسرح-)؛ مسرح المقهى؛ المسرح المُدرسيّ» 
الجامعيّ (المسرح-)» التعليمي (المسرح-)» 
الخاصيٌ (المسرح-): التّجاريّ (المسرح-)» 
القَرميَ (المسرح-): الظليعي (المسرح-): 
العُمَائي (المسرح-): التحريضي (المسرح-). 
الشياسي (المسرح-): الملحميّ (المسرح-). 
الوثائقئ التسجيلي (المسرح-)» الجريدة الحية 
(مسرح -)» مسرح العصابات» مُسرح المضطهّد 
مسرح العْضَبء مسرح القّسُوةء المسرح الفقير » 
المسرح المَقُويَء البسيكوتراماء المسرح 
الحميميّ» مسرح الشُجرة» مسرح الجيب ؛ 
مسرح الصمتء الشُعِري (المسرح-): المسرح 
المقروء: المسرح الشامل؛ المسرح الهنائي؛ 
المسرح الحُرّء مرح الحياة اليوميّة» المسرح 


الدائري؛ المسرح المفتوح»٠‏ احتفالي/ فس 
(مسرح-)» الذسى (مسسرح -)» الدّينيّ 
(المسسسرح-)ء الأسراره» الآلامء 
الاوتوساكرمنتال؛ الحتحماقات (عروض-) 
الأاخلاتيّات: العمجزات (عروفى-)» 


الرّعويّاتء. الفولكلوريّ (المسرح-)) 
الإكسترائاغائزاء الاقنمة (عرض-) الشرتي 
(المسرح-)» أويبرا بكينء التو (مسرح-)ء 
الكابركي: الكاتاكالي: الكيوغنء البونراكو» 
الاسكتشه مرحيّة الفصل الواحدء 
المونودراماء المونولوغ الدراميء الفواصل» 
عرض المُتوّعات: الميوزيك هولء الدراما 
التوثيقيّة» الدراما الإيمائيّةء العغروض الادائيّة, 
مسرح البيئة المُحيطة» الهابنتغ » الإيماء. 


عه 


انون والتشرح : 

الرسم والمسرح» العُروض الأدائيّة» الرقص 
والمسرحء الموسيقى والمسرح» المسرح 
ووسائل الاتصال؛ النراما الإذاعيّة: الدراما 
التلفزيونيّة» التلفزيوة والمسرح» الدواما 
العوسيقية الأويراء الأوبريت» الأويرا بالاد؛ 
الأوبرا التهريجيّة: الأويرا المضحكةء 
الكوريغرافياء الباليه: الباليه الروسية؛ المسرح 
الموسيقيء المسرح الغِنائيء الثارثويلا . 


مُقاربَة المشرح: 

التواضل» الاستقبال» القراءة» النقد 
المسرحيّء عِلم اليجمال والمسرح» فنّْ الشّعرء 
التجريب والمسرح» الحخصوصيّة المسرحيّة» 
السميولوجيا والمسرحء الانتروبولوجيا 
والمسرحء سوسيولوجيا المسرحء» البُنيويّة 
والمسرح» تُمودْج القوى الفاعلةء التيمة» 
الشكلانيّة والمسرح» شكل مفتوح/ شكل مُغلق» 
الأرسططائلي (المسرح-)» أبولونيّ/ ديونيزي. 
المسرح الملحميء التأريخيّة؛ الدراماتورجيّة. 


الأسلوب والقابّع والثآثير: 

الأسلبة» الصُرطية المسرحة؛ المأساويّ. 
المُضحك» الغروتسك » البورلسك» الرفيمعء 
المحاكاة التوكية العّث (مسرح-), الباروك 
(مرح-) اللامسرح» أبولوني/ ديوئيزي » 
الأرسططاليَ (المسرح-)» المسرح اله 
درامي/ ملحميّ: شكل مفتوح/شكل مُغْلق. 
مُشابهة الحقيقة. المساكاة وتصرير الواقع» 
الإيهام » الإتكار. التمثل, الخورف والشفقة. 
التطهيرء التغريب» المُتمة المسرح داخل 
المسرح » الأمتولةء التأريضيّة؛ آفْقْ التوقم, 
التأثيرء الاستقيال» الإحراك؛ البسيكودراما. 


المَناهِبٍ الجَماليّة والمسرح: 

الكل منيكية والمسرحء الباروك (مرح-)ء 
الرومانسيّة والمسرحء الواقعيّة والمسرح» 
الطبيعيّة والمسرح + نزعة تمثيل الحقيقة» التعبيرية 
والمسرح؛: البنائية والمسرح» البيوميكانيك» 
المُستقبَليّة والمسرح» الشّكلانيّة والمسرحء 
السّرياليّة والمسرحء الدادائيّة والمسرح؛ العَبَثْ 
(مسرح -). 
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المَسْرّح والاخيفال وأشكال الْقُرْجَة : 

أشكال الفُرْجةء الأغون؛ الفواصلء اللّيبِ 
والمسرحء الكرتقال» الطَفمُسء الاحتفال» 
المهرجانء المُهرْجٍء السيركء الإيماء» السامر/ 
السمرء ميال الظلء الدّمى (مسرح-)» 
الحماقات (غروض-). 


فهثشرس الفبحَاقٍِ 


ل 





ابداع جماعي آل علم أل شقع 755١م‏ قعل 
مشكالءع بالا مك7 قلق 755 ق0 عمق امل 
6ع 'اخة, 5١أ6.‏ 

أيهام 236 1ك قم 

أبولوني/ ديونيزي 3ت 

ابيلرغرس 37٠‏ ؟185. 

اجتماع الفنرن الا "“5927. 55ل لاأككل 155 
21 . 

احشال "ا ع 4ل 1١‏ 1 لم 4ل 
كن برفعاةا اوالنا اق فثكي الما داطرث 
4 1558 شق 2 2117 

احتفالي / طقسي (مسرح-) كع 14ب ارك لآق 
لحن لأللل الال لالقك لأذق قلأق 4575 

احضالية 5 355 غعخ؟, 

احدوثة ؟/ا١,‏ 

اأخراج لإا “أ كاثء قل شق لأثع أكء كلاه 
هذ قدلع لاألل ضشأتث لالاأء أق3ف هقفت 


001 لالألم قضام لألرلار دا بيبطك 
كألا لالتلا 154 ا 1155 شأكك لكل 
يض رقف لحل الس ا ا شي علق 
مك ملل لاك الال طراة 4595 55ق4 
كلل ذخاف 551 فغف 444.ئ افق هلال 
ارق “5ق ”ها لمعم هاه 

أعلاتيات "ل اث غت ملأل فؤلم ذلك 


الكل "الالال قال الال "التق الاق 

أداء الممثل لا أ وك “ا 1ل وك لاق 
/لأ5. قف أت لأكا كلل قلت كان تلقن أكقف 
شق شعلى "#أأء كلل الأ ثكم فقت 


زمه 


65 ١؟‏ 
008 
ةك 


كرةقا 
1 
إنكيسة 


قككل 

كاك 

اه 
مخاء كخضكل 157 قققل 
ل“ا اثمخ“ل 6" كل 
075846-04 ارقت لأدةق2 
“اق لفق قققع 5ةغ. 
تغغرة-ممة. اذأق 555 
“زد ماه 

ادارة نمة /ا؛ .21١89‏ 

امراك اه لالع 15375 كفني 
كك الك ا 

ادوار الذرأها 5؟. 

ادوار منمطة 8/. 

أراغوتو 151 

ارغواز للك 0181 '17كاك؟ء قلىة. 


اخرا؛ 
38 


4152 
اضف 
فق 
554 
فض 
م 
ارندداة 
ددش 


ا 


ارتجال 1 كته قله اكت فكلا 111575 فق 
ل ار 
58 +5لب. 5أ؟ 


ذؤكل مقل شك 
ا قل 551 
+586 485 

ارسططائي (مسرح-) 
الال“ أذكث خقاء 
754 5142 
ماه 


الا كلق 


ارشادات اخراجية لاع ؟5. 28١‏ 


8 قلع كضت لحك أذثك كأذؤثت 
اال اخ ككل ]ار كك 115 


6448 
أرشادات خشية غ57 , 
اإرلكيئاد 86 لاقن قخن 55ل 


1 
55 
يي 
نشقة 
ورة 
6405 
لضمقع 
يك © 


56 


48 
رفك خضل لأدل”, 
كنة». 4252؛ خخقئ 


147 


أزمة الل اكأل لأقلم شهكاء لاألل 


لَِافَةَ الصطْلحَاتوَلِلفَاهِي الوَاردة في المعجم , الأرقام مُشيرٌ إلى الصّفحَات 


فلار 
لدي 
ففقة 
اناق 
قرت 
نش 
ل 


جه 


ات 


ل 
انض 
417 


1 
خضت 
ا 


157 


ا 
و 


1 


خةةغ؛ 85١2؛‏ 055, 

أزمة أسسياسية ١؟‏ . 

استطيقا مسر لال لاالاء 540 9017. 

استعراض لاك ول هلا 

استعراضص افتناحي 587. 

امسقبال 184 /“أا؛ كشع الت حلام لقع فكل 
لاكلء؛ أكلثك شخقنثف أعلث لتكت شقلا قم 
]1 خأ +5" عق 1ق 55م ألوق 
657 

استيلال 59 شخب أكلء لأمكء “مآ 13ت 
نفضة ةا 28111 

أسرار 7١‏ كل إلا فض ففكل عللالء ملك 
شذألتالء كل انكل كل هقث“ "تلقل ااوق 
لاع 446 . 

امقاط 58 حك لاأأق لة. 

اسكتش الث اللو الل راو يي 8011017 

أسبة كه ككس كلل لال 4# عض 4 ؤوكم لاقل 
مقلم اكلا تلاكلى هللاا لزه" كن اوضق 
+ ؛ 7"ة. 6" غخاف, خلة , 

أسراق لمسرح-) 16 هل فل إل أ فلن 
4؛) أكل 'اكل كضلل أقكاع شككتم كات 
]ا “الال قللاكلن الركت صدقن للم قلق 
#لاغ» كخشرق, كوقع لاقثأ ١دث2,‏ 

أشكال فرجة 5١‏ مث كل هص للا دلاكك 
ألم أكآ, ككتثب ألاأكع 18؟؛ زنك لقلا 
بحس لبس الث للش امار ار فار 
كقكل شككال “الثم لا1ى المع كلق 4.185 
لكك خلازع انا مخقل“ ادقن قلف 

أشكال مسرحية ١‏ الآ م لالاى لا لعل 
كعلر علألل لل كقنفلثل أأكت لاقل برقل 
ققد خش شه حك كخا. كفذكلء ود 
ا ب او ل امي الس 
58" قكث ”5 لء اثك. للأققء “لكق فككنق 
ارق اعقو ارأقش لالثش كلاة, 

أضاءة لاد ما الى ولا 5ق الا مع لاق 

للق [5١‏ الل "قلي لالألم اقلم أملن 
“ا 174 15 تتم لقت م فكت 
7 555 4د 76 1ك" ددةم فقحعق 
*57, #آى لاقي ه"ازى فثازرء 45#. فمق 
5550 كلاق هحخقبء 1ش 61١1‏ . 


عمهة 


إضاءة مقدعة خشبة 8 7518 

أطار خحشية 75١86‏ 

أطفال (مرح-) 1 411 لاأقكع لالااو ١نم‏ 
لاك قعأيدفةة, 

اعداد ١ك‏ 55 55 5دل شعللء حأكء أدمكن 
لكل لكلل شخكأق كدق لكش غدفف فألت, 

اعداد ممثل 75١ .٠١‏ 595 لامع كلك لأكه أل 
عقع "كلقا لأا قناقن الال لالااء ؟آقتق 
ككل راق ككلم 

اعراف (مسرحية) 4.6 لاء ١8‏ ككل #8" مه 


أ اللا كلاء كلاء 'كق أألء أككء ث1 
١69‏ حشحكتك تكتم كلاتر ارتل لأخراع كأرت 
+5 كدك؟كء لاقت أكلل أثلك كثقل كقأغقن 
884 8, لافلا شالا مالآ لالاكل “75317, أرقت 
دلك شككلى #كثلاى ارأكتل لالال لاقل ؛ارم7, 
مككل لا الل لالظلا ٠*دقعى‏ شهدقي قزق 
كلق خكاق ١5”ق‏ 6565 5585 "مع لتقن 
6ق 6لا5» لاقع كأخحرقء لاق ارخف 555 ., 


اغرن/ مساجلة 14م /الا. 44 لاوا 

أفن الترقم كف حهل 35801 1501, 

اقباس 45 45, 

أئئسة (عرض-) 74 5ه فى حكلى 16ل 
ا لكلل ”0 دقلا دمل 

اكسترافاغائزا لاه كم كنل لم7 

اكسسوار )١١‏ “لا الل ارك لشم لأقء قل 
4فخثك قل #قكل اقل كلت تكت أنبكمل 
كك 4 لماك 170 اقل كبلق حذاة , 

التياس شق اأأل لرهشك ؟آ١د5,‏ 

اله إلهية هه ١7‏ ١ا.‏ 

القام حك قا لأقء قق كك شلال عابو كال 
075 ان عقلن لأقاني لالأأع ققامع مدان 
هم؟؟, 755935 كلك اذل لالم شوك إلوت 
8" 545؛ ذخاف 1351. 

ألم مكك 40 

أمثال مك ملالل لاقلا زمغ , 

أمترلة + #1 كلل قله ل لزلا 

انث رود /71. 

انترمزو "51 

انترويولوجيا (والمسرح) 28 75 هق 386, آىء 
ل تك انث اي الحضة الرضرة 


أنتريسيس 1497 5. 

القلاب 595, شك؛ 358 
حخخك «كل, لاتق 
هةة. عدة, 

انكار هك ؟أك؛ لق 
/[؟ 5 2215 ك2 


أنواع مسرحية ١4‏ 2735 


لل الل 10# 


حقع أدلمع “لل 


“الل القع 415 لدم نعل وألى 
3 أكلأكت عككل كككم “وك ارول 
أخخمثفت هحقل هال ككل أسقكالء لبا 
كلاك أذفكء ق5خلال عقللء لوقك بأدثلق 
مألل ارق تبقل "ارك أدقن ادق 
لالاقء 87 ةع شكقف الاقء كققم ؟عق 
رةه 

أويرا 7م لاف هلا ولا الى "أ اق 
شعا. عحذأكف كقك. 104ل ككل مكنم 
تي الا ا فيغر 
لتقل ال يلش لتر نار النيرة 
لمق أكق 451 4355 

اويرا بالاد مالل ارلا #ر, 

أويرا ياليه 8 , 

أوبرا بكين أ ١ف‏ لأ لالاء قلا قف 
داك قخأرثب لالالألر كار لبأدللع قدق 
غة. 

أوبرا تهريجية هلل لاللى كل لاك إاكه 
655 

أوبرا جدية .4١‏ 


أويرا مضحكة لالاء كلاء الى كا ؤكاء 
اق 451١‏ 55ةة, 

اوبريت 5ل لالاى ارلاى الاش لاض قدو 
كاك لال لاخ “117قء اقلق 155 

اوتوساكرمتتال "١‏ قا لاككثى “رمف 
شاك كاذت 115 

إيقاع .82٠‏ شب لاش مل 554., الاا 
اقأكا لع لالاك خب شار الكل 
51١ 5‏ 

ايكيكليما 182؟) ملاع . 


01# كل لكاي خرولا 


ككل 


أ16؟ 


لاا 55ب ةشه قت ااال 


تقال 
عقا 
ة 
يرث 
وق 
555 


484 
نفةة 


يقفة 
511 


لكل 
427 


25 


1غ 


5ل 


516 


خا 
أكق 


ايماء 6ك ق1اء؛ شلال هلا “اك فذق لاف كني 
لاش ]أي دلاكلى لإالاكي شاع اددلى لازم 


5 56 كفل اأكلى زلالا مقال 


لاقة 


مم 


66 الال لاقع 


إيهام قا كلل دك اث كقع شرع لاقب أل 


كلاه اللء كق. شق لأقر شق لدل 
١ل‏ لاألال لا دقل اقلم أقلم 
أ قل“ أقل طقل لإأدثلاء قأكم 
كاك 94ات, لأكألل نشكلل ككت وحن 
لبش نشكا تنح اضر ار ال 
0 قلأ عدقء قدش اردكير ؤزأق 
ا 1 6" 155ل فقن بلاوق 
6 


له 


0 


0 
4ه1آأ؟ 
قف 
فر 
زفضة 
كا 
7 


4ع اة. 48490 انض وزاضى ك5كتم 


ا ا 000 


بارودي ,5١‏ 
باروك (مسرح-) لل كك ألاء تق كقكنق 
أكلنل لاكككلن لكاو فلار مضكي لال 
قا +9آ. +5 اقكلا الى ابل 
خا "5؟!. 5ق لأكق)؛ الاق ققةٌ, 

عاسو 4 114 

باليه ه“ق 4ق لاق لال ححرقع شور علال 
1 كلل لاككلم شككم الال امدق 
ال 

باليه ايمائية 88 

باليه بانتوميم 04 500 . 

بالبه حدث 8ة. 

ياليه ححديثة 49. 

باليه روسية 59 15؟,؛ 514ل الال موق 

بالبه سويدية 44. 

باليه كلاسيكية ,2١٠‏ غنرة؛ 44., 

براغماية لالا1. 58089 186515, 

برولرغوس ؟98١.‏ 

بروقة جترال 657, 

باط (عرضى) 25 فرظ 

بسيكودراما ١؟5:‏ 8# دحلم ولحل لز 
1641١ 4147 7‏ 

بطل شك الل لقا للك انلع أتقل 
حكت علكلتب فككل تكن لأزلر لصحن 
ححك أكلك اكلا الال قما,؛ قنك 
1 لكل خم اكلا مكلم زوقن 
فق الاقف فحق فقل حقق ككة, 


لل 
اه 


يفقة 


ءءء 


14 
دالا 
د 
أعةآ 


بطل مضاد 31١14‏ 7519 


بطولي مضحك .١٠١8‏ 

بنائية والمسرح 5م ١7‏ ١1ت‏ 757 كقت 
”257 

بئة سطحية 06٠١5‏ لأكلد الال خذكت كلوق 


5 رمث الال رعق 2155 

بنة عميقة كحك لأكلء الاك شرك آذك 
حملا الال كلاق شكلة, 

بنيوية /الاع #لاء هدلكء فغكء هقضك كلالل 
الاك تنكام اال 7 الل كدش 


00 


حل 


يورلك لاقي عقي لأدحث شقأدخكه لاؤأاككم لأدكء 
ا دكا الم ل تالالا قخلاء تقل دلأ 
ا 

بورليتا م١٠3‏ 94؟1. 

بولشار (مسرح-) هلل لاق عكلى كله فكتق 
كال لالاك ارال لقلء قفتكتف ككت لكل 


الاك تشاع ةا 5ك أعثء فك" 135ل 
الال لشفا قدق. لأقة؛ فكف غخلة , 
بونراكو 117 لاك كلا 11 
بونية أو علم التجارر فيد سه 
بيرميكايك 1# مض 15ت كا 117 





تأثير لاك علا الام شال على كلل ضماء 
فل اذ شد نشد لش ينض اغنة 
لاعق, تلق تشع 156#ب؛ ككق لكل علوم 
اشرق كقةق»؛ لاذقت “دش أأهق 2155, 

تأثير غرابة 1١8‏ 

تأثير واقعي 116 5115. 

تأريشية 311١‏ لالأقء 421. 

تأريل كلك الاك ملام لالك وملل مادق 

تجاري (مسرح) ١٠1ء‏ ا 4ه أذماء ادك 
معلل وا 

تجريسب (والمسرح» ؟'لء لا شع اق فشك هقدله 
ختتع ٠‏ ٠قأي‏ تقل كألتل لأفلا مضكت لل 
بالق 475ش1 اركأة؛ أفقف قكت ١5ت‏ 

تحريضي 7مسرح) تل ١ل‏ لاللى ولاء [1151ء شلال 
خأقل, عقل لاشكن للرشقار ألم كأ نكتل 


#فة 


هل 156 شككلم قات الال لوقل ؟كقق 
لاقع 5مغء؛ 04ا2, 8ش 

تلريب 244 لأاكء "اهغ؛ الىة. 

تراصيديا 5 © ةك لق أف3 ققش هق قق 


أكم شك الا الأ شع ]ص لمأن لفق 
للخم ألم نأا علس لاوأ شتا ك؟قأد 
5157 كدككى لأكل شكتثا خلاتأع عدخت خخاي 
هقاس ءءء 34١1أآء‏ 5ل ككاكء لالأك الل 
1 ألالا.ء تاشلا #تشلاء حقكل لإقكاكه المثلن 
كال كال هثللا وت شضمث“اء كل ككل 
الال كااحر. #خركل, ادق لأدقء ككأقف ككاضق 
2:7 7# . 1184, لكو دلاكل؟؛ الاقف كقق 
فسن "لت 

تراجبديا انتقام 14ت 15319 , 

تراجيديا انسائية ١78‏ 755 1و3 

تراجيديا بطولية 184 . 

تراجيديا خخليط ١128‏ . 

تراجيديا (يونانية) قديمة 7١7‏ , 

تراجيكرميديا الا 35 فاك كفل كلاكف فلل 
كا أن 

تراجيكومينيا رعوية 119 778 . 

ترميز الاك 58655. 5:5 1. 

تميس ذأككء 431. 

تشخيص 15 18. 

تشويق 85 4ه أك إلللء ككل كفت لقلا 
أعلأ دلالل 5ثل, "دقع فنىةة. 

تصنيفات جمالية "الل الال 15د كال 4كال 
4٠١‏ ”عق ارت 

تطهير اك لاألاى علا "الا "ةي أغلء انأن 
005 الى الاك شرككك لأقلل ضفخل لأقل 
لمأ كلقت 85843" كلل ارول "انق 
نع كشلق 459 51"5. أفق ولاق فرقةء 
حنة 

تعبير كراعي 48 +5 

تعسرية (والمسرح) قي “كل لرعكتى شقكللاى 1ت 


لال 545 651١‏ 
تعاطف لال 31755 لأثا؛ ضضلء "“* , 
تعرف خف شك اذك شقإأكم متنأ تأ 15 


تعليعي (مسرح) شكا], قذي “ازع خ8ؤ75؛ سك 
رفوت 


تغريبا لالع 58 لاك اث قف الالءى 4ه 
أ“ قثألء قل افأ شكلم وعدا فقتل 
موك الوك ارلالطا الي ارال اعم ل 
لماكل الال 15 لا17ل 5ؤق, لامق 
+/ؤ1م. 48175 21١١‏ - 

تقطيع كل ككت لك لاص لاض لأغ؟قء أقلع 
كل الا شكل أدتثك 5ك 45لا أذتل 
0-0 18" لكل الل ارك ااي كرقة, 
٠ق‏ شضكة, 

تكوين العمل .1١6‏ 

تكعيية (والمسرح) ل 4745 54" 

تلفزيون (والمسرح) .١86‏ 

تمثل 8ك لالع آل شرك امع 5ك على لالاى 
قي شرق لعل ءلم مكالم للم لضم 
دقل لاأكت خاركف ادل دكلء شقذكلل. طخلل 
لاشك/أ شك 555؟, لردق 5#اق 7ق ل/اق4 
1 

تمرح 15175 

تنشيط مسرحي 2571 1535أء كرةغ-ةة؛. 

تنقيم 0218 مقا كحكع إلثل؟ 54شة, 

تنغيم جماعي 1١‏ . 

تواصل أ "ال كلض لانن دل7أي عشلس لضا 
فل ككل ملاكف كران *تكقكلم لقلا لأدلل 
١1؟,‏ ١65؟؛.‏ هعست 59595 عقت ككت, ولق 
4 لل 

توجه للجمهور 55 .١85‏ قاء شكال كلاق 
لاخضراء +6ل/ ؤرهلاء 465 159 . 

تمد كلل كدأ. قل قد ل وسار 


ثُ 


تارشويلة كما لإ ل 4498 , 


ثارثويلا مصكّرة 741. 
ثلاثية ضع قلع "7ن ة, 


3 


جامعي (مسرح-) /891 1ه خأ٠عحق‏ 435 . 
جدار رابع مااع “اق اهلع خا خثلاء مضلا 


هذل 155 ملا 

جريدة حية (مسرح-) ١15اى‏ هفالء لملء فذفلل 
7 كله 

جميرر لاكفت لال "كل 18 قف 5ه كت أل 
لالأى املع لأحليى قكتثكل 4أ كع 5ض هلم 
لكلف شقئك 19لك؟؛ مقلم اأهعلم همل ككن 
١لخمكف‏ كاضلك 1595 قدت كدللء اأؤضكتمى الل 
ككل اسلل لاذكل كز كان اإرحتا كول 
فخت تحت كا خالا لكلا الال اق 
الالالال ملل "كل قل كمخل الل وى 
اك "الالال لالاكلى ارش دقع 414نم لاق 
*45) ككش لاقف 2.5595 5لكل. قثلاقن قلق 
شق شق ١+58؛‏ 555 شضق4ع 456 57م 
الا هلاق لالامو لاق 295؛. 4ؤغء “زم 
4أة. 

جميل 17175 13 7534 مال ومع 

جهة باحة /51, ْ 

جهة حديقة 713/7 , 

جرّال (مسرح) 1117 0144 51ل “دل وهل 
كك هلكأ دفضرتل 

جرقة 4غ 5ل, 59؟؛ هشء مك قلا خض 55؟لم 
لغأء ؟اغكتل كفكع قل الال الالو لاقت 
لألل الالال 84ل 5ك التشث بالوللى ارباااى 
لشقء كف ألاق 515 لقف كذقٌ نلق 
1 


3 


حامل كناب 11/9 , 

سبكة 1لا كل الى ارم 654, فرت أرخقر تللكت 
خخكء ذكل للك ”نأ > 1ل لتقام تكلم 
الال الاك عدفلاء وكأ 535 14 وى 
شرك قذضكتء كل اخل شدلل اوت لقال 
1 740 اأككلم لالركت “اخركت ففمكل0 لاخرتاء 
ححكل القت كاقف شضكق؛ لأقشق فقة؛ عكق 
اله 

حبكة تقليدية 196 , 

حيكة مترئبة 58 570ل, 

حدث (عرضص) ١لكل‏ 25117 425ع 19ه, 

حدث مفاج 54 ١١ا"ت‏ "لات 2155م 147 





.61* 


عحديك جائبي 5" "هي شككف كلا /زخرا . 


حركة لأ أ أي "كا 5د ف“ دشا لاق 


9" أشن كض لاخو أرق تنأو 
مالل + 141أ/ شكطي عاك لالطالا 
ا لأ ا لو 41755 
الالال الالال 1ك داعأو 
نكن اخز رفن خشة ارد زيف 
عمقل أالء 6ق فلىل#"1.؛ قغق ذققه؛ 
4 خذكقل كلاق فلاف هغضق) كأتم, 

حركة توجه جليد ا انود 

حركة مسارح صغيرة (يايان) 3؟, 

حفور ممثل 18 18. 449. 


080 
لاخرا. 
ا 
ناقلة 


حكايا جنيات 755. 258 كآض قخداقة. 


سكاية اكع وأ 1ل أأك “ا لذ لقن 
5كء. عذال ١155‏ شقتا كككتء أالالق 
علااى خ؟ك 554 “0ل جخالء مدل 
4 اث 05 تكث“ل كك مبكى 
لكأل لأدق, 11 ق؛ أذلقء لأم4غ؛ تكق 
الك 

حكواتي خلا عل لال أ1آن "ما 
أقل عذكء فاق كفق أكق ارا , 


حلقة كت لال إلخلآا. 455 . 

حماقات (عروض-) 5/ا11ء 4ث, كفلا 
. 

حوار "5 4582 كلا. ارلاء تلد 
أفك“كء افاي كضلن لوقل لتكت 
كخرك شقلع عددتك أدكف ١ؤوق3ق‏ 
15" 275154 شكاتء بالل كاخاء 
ا اخ ا الول 1ل 
نفظة ويد بتي لطر تناو 
لمك4ف +*335 522و فق ثأكثهء 
تخضف ”5ق 154 55 قش 215. 

حي لعب كك 6" ١د‏ عكاه 
هل شككت. كيقاتك +158 فشكا 
ا لك 1 , 


لاشرع 
حكت 
تلقف 
يفكد 
ده 
11 
وق 


كذراء 
0 


4ك 
1 
4 
أعقسة 
انكر 
ففةٌ؛ 


كككاه 
لي 
0 
بارا 
نشكة 


15 


كدف 


كأل) 
16 
خا؟كء 
2_5 
ككل 
1 
ةة 


51 
يه 


0 


3 


كمم 





خخائمة اع *". غخرقع اه 
ل ار الات 0 
58آاء تقشركاء كلذك ااأخل اراب بارم 7 ألاوقتل 
كلا لكك مطفثت. فخذأكء كلرققا لكر ولاق 
الاق لأاقةيى عدشب 62ع+5, 69585 

خادم/ خادمة مشايع “الالال أت فكت قا 

خانلقة أكن فشكك لآقاه شأككث ارا , 

خداع بسر طحق 595 لإمقذاف كاك 516ء 
0# كنل ددكء لآكرة. 

شياص (مسرح-) دقرا 

خروج حرقة 1؟1١؛ .1١4‏ 


لاخر لعا 1585 
لكل الاو دلالى 


عشبة/ صالة 4٠‏ #قع رش كفقءى مفعكف كلل 
«لالل اال لأقلل لرقلء 8ق1.1 لأكتلن عفتك 
لاا ل ال الل لامر الل ال 
ها ألثللل راث كلل ارلا ات ام 
الال الالو الالشثل مقث قفثت 17# مك1 
/اة. 2882ق5, 4#شضق كلاق لالاقئ “خف قفقف: 
2١1 41‏ 

خكبة اليزاشثية "اع 1417 ل و7 

خشبة ايطالية 114" 

خشبة ايهامية "ارا 5311. 783١5‏ , 

خصوصية مسرحية 188 5828 458) 2555 
221 

خطاب مسر حي الل كا“ ههيب ككم 4لا لاض 
لاأك كلك *1أك. أضثك لاهن فشكت فكت 
فك هلال قفكت كضلت هحقل كول فلك 
155 تكثلل الركاء دثثت؟تب؛ شلرضقء؛ كاكأ؛ 
'467. 55 

خطف خلفاً 50١‏ . 


كلع عل لوول 
خخك. هقكل ”كلع لفكت كلثم تفثل “ادق 
كم 15 تتم دا 

خيال ظل 77 شهكف ١أأكك‏ كلك خقلف ادق 


خرف وشقفقة “الا ١١ا,‏ 





ناداتية (والسرح) كلق "قا ث7 امال قبع 


ل 34" 5ش 

دال 869 508. 

دخول (جرقة) 4.154 ذككء لالالا, 

دراسات مسرحة .,.2١*1‏ 

دراما 8؟ه خقق شك الأ لاأغكنى لأخام دأله 
لأ لخت 155 حككف شخت 5ؤ1امء ندل 
لاء لل اشحلا لأدلتء كلل ؛لالا؟ مشال مل 
أافا؛ كحرك؟ء ١1١ق‏ ك#كآكل شفكق علازر لاقل 
604 

دراما أثتية 6 “او /31؟. 

دراها اذاعية "35 )1١534‏ شذقلاء 4قلك/ لاد 
8 فذحت الك الا 455 كقذق ذكف. 

دراما اليراشة .5١‏ هلااء كلك #فقكء لأاقكف 
مالا اد هلل 

دراما إلانا 48غ؛ 2751 . 

حراما إيماثية قل ١١5؟.‏ 

حراما بورسوازية 31١45‏ 19448ك 94ل قذكل 5٠‏ 
1 319 . 

دراما تاريطية قلاء 5ك كقكل 9"5؟, 

دراما تلفريونية 1١17‏ ه8أكر كاعكلء لاحك ؤكلء 
حكل أخلال فقث "لاقت #أق قذضقف ذأكلفق, 

دراما توثيقية 9+1 617١‏ 

دراما توراتية 1986 8١ا؟.‏ 

دراما حوض الغسيل 98؟, 

دراما رمزية /ا19 , 

دراما روعانسية 35955 551 59 ., 

دراما ساتيرية )١ "573 21١94‏ عهقلءع هأك "آل 
كك 17 

خراما سر عقّس 0 

دراما شعرية 758 . 

دراما صمت .485١‏ 

دراعا طبيعية 5قك3. لاقل 335 , 

دراما غنائه اقلق 5١17‏ . 

دراما فلسفية 191 

دحراما قداس 1١96‏ 8١؟.,‏ 

دراما لا يورجوازية 385,. 

حراما منزلية 49٠‏ 1351, 

حراما موسيقية ١5؟؛,‏ 14؟؟, 

حراماتورج ١‏ أكككء هق 154 أشقكء لال 
دكا شعات كد لالت 5ع مم1 


دحراماتورجية 5١‏ اكت الا اكضب لاحل 1ق 
4*لل, شد شلالل وال كازلء خذالء ؤزفضن 
الالال "ادق مقعم 

درامي ه5أك؟» إرعللء هشلاء لادق الم اناكم 
إغعداة 

درامي/ ملحمي لاا ه18 ل#ؤادلء يردكلع كلد 
كاك لالكلا شك ١17‏ شي تكق فركتل قدنف 
طردة, 

دس (عروض -» خث فق 45١‏ شق فلل انلو 
لاالالأ كفل عكلء قكتكلء حظقتك أرقا لتكتلا 
26 الة. 

دعية ضاركة كأ. حرق "ألم كلك لاأااء 1505 

دور كا شك قشل أدأع نشل ال تأ 
013 الالال الال لفسال الت مارت 
هة" 2 215١4‏ "5ق الاق ١٠5ه,‏ 

١ ديداسكالا‎ 

ديكور لا أأم قلأ "ال 5“ قل "1م 5ق 
لأف ارمهب كلا شلاء لاضب لق رأ شق 
معثع هلأ اله أكثكء 9854ل كاه 
0 لرسل لالكل كضثت ققكل/؛ أدكتء شك 
هات #9كتل ققآل اذك كذأتك شكك للكت 
لاك ملالا لالما 5417 شق 4 فللا 
ككل 35 ل 4 7 تت الول 
مالل 35984. لادق, رذق لجع شكق ملق 
هخ*1. 2.44١‏ 4155. 5غلء 2565 كد24 “47537 
503 اخرقء للق قضق ندق 15ه4عكم١أاشث.‏ 

ديكور جوال 16 51865 

ديكور سمعي إأكق 5ق 3575ٌ, 

ديكرر متزامن ,”١‏ لاه هكالاء لم5 1104, 
ااا 

ديي (مسرح-) اكالم ارك الا قن اكد ككل 
لقأ 5ل تكلا لال همكاأ بتت شقكتتل 
حلالك 42915 لنرغةة؛ الاق عفة. 


+ 





ذائقة كال 21:7. 
ذاكرة انفعالة 5 . 
ذروة كلل شالع كضم أ تكتك فلتلا الك 


للا لاو “ا الأ 1ع خقةق؟؛ الا 


2 


الس بي بي 

رامزة ٠فك.‏ 7931؟, 

راوي ول لذكع مكلمع كت 551 عذك 
6 

رباعية قا كلل 4لا لبأ 

ربرترار أو نيع ؟ذء كاقل كك قلاء قف 189لء: 
اهلع [أشقكى زعل, أل أشضلل ملاك خلاك 
كرس للق ياد اميد ال للك الف 
الاق لالاقف شغلاق؛ 1515 خدق ه١أش.‏ 

رسالة هرا عقكف الك 1535ش. 

رسم (والمسرح) 035358 71717. 

رعويات مع قشللء شضقلء هلاثل شكت لال 
4 ", أغلل كدق شكقف فضفضقف ذأدة. 

رفع ستارة * ل كلاه 745 

رنيع لا لم تكلم لكام ل 0,311 
الوا لوث اك ارخ أفخكاد خخكا كدق 
حكق مضق ١5‏ ش, 

رقص (والمسرح) لالكك االطرع لأ 5 11 , 

رقصات (جرتة) 1ككء كلكلا 111 

ركح كا , 

رمزية (والمسرح) 5 قلا آل شركلل 
اال باللا لل 54 5ه 34م 445 

رواة لالكء 4لا4. 

رواعرر (مسرحية) “لاقع لآ ارللل 5ث نشي لق 
ذلا شلاء حرق قل تفأككلف قشضلء ككل 
مكل الكل اا بالل مك اروك اك 
“ا اث أرقف ألهمق. 

رومائسية (والمسرح) لال كش كا 5لا 
لال العلا اللا “ا مالل 1ك اأرك 
بن تنا الل اند ات بيك يقث 
أأعشقى كته 38565 . 

رومانية جديدة 4؟75. 

رظير الا كشب /, ارد 2515 5355. 


- 


رو 





زجل /0ا. 4086 5لى. 

زارقف لاللم أدتم ك1 لأقا 

زلة أو علل 215١#‏ 75ل هفك 07 4. 

زمن (في المسرح) 8 الى 415(, كلالء مكل 
ترك مرك قدث راثم لالا ا 417 
اللا ا ا الي 

زمن احغال 599 . 

زمن حدث كك 175835 

زمن حكاية ٠1؟.‏ 

زمن عرض 8؟7. 

زمن فعل درامي الختية 

زمن قراءة 77*4. 

زمن متفرج 7195 . 

زي مسر حي #أ 5#" “قم هرشق كلاء عفف أرقف 
أآأكأ مغقل عمقلا كقالء لاأك 1كك ١51آ:‏ 
كلكا الاك لالاكا ل تلا ل او 
ملالا قزق افق 


سس 





سارو شاكو الكل أؤثل ؤدة, 

.504 27941١ سانشاكر‎ 

سامر/ سمر لاا 111 7588 (585, #لالاء كمكء 
حال راقع 5ق ئرلة. 

ساييت اث /741. 

ستارة "٠‏ +5, "شا كف كلاء شلا #الء 
“كي خرملا كلككأمع تكضل قخام 4ك 0,115 
“ل مال فا خالل قتكل لأكق ققق 


55 
ستارة حديدية كء 518 
ستارة خلفية خشبة 117 


ستارة مقلمة خشية 15؟, .51١6‏ 

ستودير :1١1١9‏ 4غ؟. 

سرد 687 شرك 4فلاء لاف اذكه 5ككء اكا5ء 
لك ال ال ل اي الل لشي 
شقل قمك الاك الالال كشلاء فكشرلء دل 
ات القك 7 ال “01 تلق أرغ؟ 


َة 3ه 


“كل #ملأاق لأخققف الف 51؟هة. 

سريالية (مسرح-) كلع ععكع تققكج بلكلل دلا 
اوكا +لاكء ككلم كاثتلم لاطل؛ 5ق" الاق 
68 . 

سلطان طلبة ك"؛ /"؟, هلال 585 ,41١1‏ 

سميولوجيآا (المسرح) هع لالآلى كلل رمي 5لا 
أقلء لقلالل لاد 1ك 1 وك لشكلل كدآلء 
كلكا الث ل أت أ قلاقل كدف 

موسيولوجيا (المسرح) هع لال كا شلا كف 
لاحل اتشلا الكل لتكت فاق 

سياس (مسرح) دآل لي اكات شضششقكت شكلآ؟؛ 
ولاك لاق غرقةء أشضهقا 4155 55١‏ 

سيرك أل هثلل كلل "قا لاق كدق ك٠لأله‏ 
ولاث أكخم الالككاد لالم اراد لكك مكل 
ديق الخحضاة اث فا اال الل ا 
2504 كقنع لخب اتأراة حقق0) كنض 

سيتارير شر 55 أذلن الال لخأ +17 د07 
5" شال للكت قذفرتك 115 


سينوغراقيا الا #وى دل مكالم إل آلا 
1" الال 5185 لازال فشتك 555؛ أألء 
تن الل 0 لف ا ا 
كقغع الاق لالالع عخشع عدشضق خقعهق. 


3 


سل 





شارع (مسرح-) مكل اأعكالم شضكت اللو الو 
شالسوثييه لالالى عأل فكاع لادلء غ45 6ق 


شخصيات مجازية 1١‏ 8 4355 قفا كاله 
فأ #اوكل الع 1351 

شضصية أكه 4ل اأكآداكك كآلء أل خلا 5ق 
خم 5ش كك كلام كلام لآق رق لاذله 
“أ كأكتمو “ألم ألم أ 5ل دقل 
لاككف كلدك لفك هكلس شكلم عاك 1لاضت1 
هلال الات لأاخله خضختل شقلء أنك لل 
الال 01 4 “الال تقذرلت خضذضتف قوت 
لد نت الشرة ارين اخرظة يفضت الاق 
ني الل تمض يفق الك حبك لكين 
على قعك1ع لأخ41ء .1١٠١‏ 15ل.ء شق ش5أي4 
ع لخحقل4فء الل شأكثلم فشكل الال "الال 


ذ6ة 


خلاق. "ارق 13175 531 3515 لادفق 4لق 
00 

شخصية أساسية !آل ١لالا,‏ كاقل 4984. ١ؤه,‏ 

شخصية شاية أولى 01١‏ 1840 . 

شخصية ثائرية 149؟1) 53189 

شخصية معارضة .١١5‏ 

شخصية نمطية 14"» هلال خرش يق خذفلهء أكألهء 
014 04 اذلللء كثتل فكتكلم الاك لباك 
الالال شكن الاوك تسصلل أاكثتى كلت بلاق 
خفك أحك قضقف حقق ألة. 

شرطية “تت الا 5١١1ء.‏ لوق 
الال لأكقن كنأف مكاة, 

شريحة من عياة مقطلء 95؟؛ 418غ؛ ١415؛‏ 434. 
201 

شرقي (مسرحت) قل لا هل 1آلء كلل لاللى لاقع 

لاه اكه شك #لاء كب لاض كلق 
فال أذك لاخثا فتكنث ألاله كلاته كخراله 
كلت الل 4م ا ا اا 
4 151175 ناك كفلل الاك هللات الالال 
ألشلء +5359 185ل الاك لال و لامكال 
لكك ذشكثل الث لاقل قعل لأنقغ لاق 
414 156ل فككق 2115 ك1أق:؛ تمق كم 
8ت آلاق قافذقء 252 

شعبي (مسرح-) 015 6 فلك خف 
هأ ككلر الال ملاكلء كما 
شككت خلاك الل لوك ككل 
565 755 1غ قأدشق2» 5314 

شعري ا(مسرح-) أذراء 25١4‏ 

شكل مفتوح / شكل مغلق 8”. 5لا .1١5‏ قلا3 
ملألل "اخركلء فذرك اكأ1 الال أكه. 

شكل مفتوح 6 , 

شكل مغلق 7814 

شكلانية والمسرح لخلا 5ش 


7 شلال 


8+ 


ضاكء 1١7‏ 
54 رذآ 
4" 15252 


صر 





مالة / (خيفة) .1٠‏ إشض اق ؟55كء لثللء 
7 28؟»ء ارقت خأقل اللكله لأضاء 1753185 117 
ككلاء للل/ بليشرل هاقك كوأثت كثلل. لأق1ا 


شكة)؛ 1757# قثاق؟ “حرق قلق 
صراع ١9‏ كي كل قف كف 
كألكل كقفأ ككل قلاث فقت 
]أ تشكت خاو ع ال 
5" كشلل الالال لافكا دقل 
اا لاأفق الام فهضقق غدس 
ينه 
صراع وجداني لكا للع ا 1:44 
صلف/ تمت 178ل 157, 
صمت لاضع 82؟]كاع لأاخرلا 
1ق 5ق +195 


4ت اكه 
١٠5آء‏ 
و انققة 
455 
]شه لأدةقى 


ل ها 541 


ضرورة 858., 


طايع احتفالي الى كع 437 1445 

طابع دسي كأ 1 755 14105191 

طابع ملقسي 5ش شك أكة, 

طابع لحي 5ودشاأ؟ك 75١‏ آله 

طابع مؤسلب .81١١‏ 

طبيعة جميلة "159 كثاكاء الالاء كأأق كثلء 
14 

طبيعة حطيقية 21١95‏ 2519 , 

طبيعة (والمسرح-) شخ ك١اء؛‏ هلكلء 4“*ن كاثتل 
0 “1ك مالكل الك ا ال با 
1لا “50 ١8‏ 5. هاقى ضاق أكل, قأكتكق 
دق الاي شباؤء 448 إدص لازق أقفق, 

طقس ع اث 15ص الك أعكء كا لكلل 
كك لاقل لاك أوكم اتواتم لل فل 
7 تق اقلق 


طليعي (مسرح) 11١‏ 14 الك قل ككل 
فل 


ظَّ 





ظواهر شيه مسرحية لالا. 444. 
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عائق ٠كب؛‏ فكي لحكل لأدكن للم لكأم قار 
لل ات اث الى دشت فطثلل 3534 : 
مق 

عاصفة واتدقاع (حركة) كل ذلكلء 
تل 2486 . 

عبيثك (مسرح-) ا كا “تو تقل 
فد اللي الل ارش وي 
الا لكلل قال ارات ولق 
اك", زذأث“ل دق اكالم بلاوق 
؟ ع 8ش لاكقم دوقي الاق 
شر 2 

عرض الشخص الواحد 557 . 

عرض متوعات )4١5‏ ش+ءلى ١٠١أء‏ كآكل 
ا 84" أكككا كشكت اقلت قث 
6ش 


كك 5*4 


5ف 
فشي 
اوقاة 
كام 
8 


10 
خ1؟ : 
”ا + 
0 
4ه 


كا 
464 


عرف واعي 77. 114 

عروض أدائية 214 5“ لال اكه ملل 
فدات أكق 'اكلقش 6505 

عروشض خخرساء خق. 

عروض صوتثك وضوء ٠ ,. 1١‏ 

عقدة الا حك لادحل كا 1ك 51 فاتك 
مالكلل لطا ادل الل الى ارمق 75 

علا قة مس رححية شرل كشت هرهلل 3*4 ت" ةي 
6# 


07 


علبة إيطالية 1" ١١.؛‏ 1؟, قت شلاء ع*للل ألا 
شك أضكا لخلا ل/زاتم أأتا كوم سكلل 
6 لقا 75آ] ك6الآ, قفا شكللى إللء 
ا الا 5534 قعحق “177 أإباقى تضق 
هذاه 

علية بصر 4١1؟.‏ 

علية معجزات 4١1؟.‏ 

علية ملقن *4. 275, 254. 444 ,5١5‏ 

علم جمال (والمسرح) "الا #اى قهلء 2ؤلء 
لحك قلغل كك 5ثئ““ث لأفللء 6ق انكل 
قو كلقة, 

علم حركة د لو 

هلم مرح شل لكل 5079 

عمارة (مسرحية) 'ض ١75١‏ اقل قهل إذلل 


لا١ا)؛‏ قأل كقل لاقل شكال للركت قلضثل 
خا 7117 75 45ث“ت “الاق فكل لاأكق 
60614 كلك كلق الغء اشكقء أخكم للق 

عمالي (مسرح) 4159 5/4 757 

عمل تراكمي 594. 

عنوان (مسرحية) 13 74 411. 

عيد "ا ل/ال14. 

عيد المجانين 214١١‏ 548. 

عين أمير 21815 25135 


٠. 


3 


غنائق ١48‏ ؟. 





غرض (مسر حي ) كك كف كرف كلكء أذل 
14 755 كلاق 155 ألق 

غررتك ل'اهب؛ "الاى فلا خحلب الله قال 
ككل لألككنو عقق لأقته ككلم /الالكم معثل 
“ا 54 غك مكل كلل للملا وبا 
أحقء هلاق قش لاأغص 6١95‏ 

غروتسكي كقن كلل لابوا 

غستوس كش 5١١؛‏ 111 شككبء "اكع "قل 


الال ولاك 155و ارةع . 
غستوس أساسي 2.185 70# الل جوع . 
غيئيول كبير /491. 844 . 


4 
ف 





تودفيل 75 شكلى كلل لاحب ١الء‏ خلك لإلال 
ان شغد اتلد مي ارس انين ونان 
أخكللل للخ 125, 

قيديو كليب 441 


ف 





فارس (المهزلة» وك “الل “لضي قن ضكت عقت 
اك الال ع الل الل قل ربل 
أذق خشكا هلل . 

فاصل 7+1 600, 

فراتكو أراب 4ه ؟8؟. 

فوعة اكلا قف "الى الل أكآل قلاثف خفلا 


1ه 


015 لكل ملاك اراي الالو ارات وق 
1 15ص 141 

فرحة شعمية ١١١أ,‏ 

فرنور لالل ححر[ك. كلالام خلاق) 1445 

فرقة (مسرصية) !ع لاء شء 2.54 232 كك دللء 
كل الكل لاوكل إلاكل الل فخرلل نراق 
اق 505 كلاق ادش 


فرق مرحة 741. 

فصل ال ا ا اام لالت الول 

فضاء (مسرحي) هي اك كل 55 2١ل‏ هرقلا 
كل كلل لاللك كك لكل للك كىن 
8 ككل الاك قذضات لاقل نكل إأللع 
لشت تسد شيورد بحقها ارس بلي تايرث 
لال الاق لاق1ا إامحقف 17 . 

فضاء حركي 2139 548. 

فشضاء خارج خشبة 4 7095 ملواق, 

فضاء داخلي للم 

نضاء حرامي 559 2/4 . 

فشاء على خشية لخد فض 8101 

فضاء لعبي ا 465" 

فضاء مفترض 794 

نطتاء الجامعة /161. 

فصل (درامي) 2 559) كشع "الا شكال ككت 
الال خلال لاقام الال خثال قال عمقل 
تشركاكت ذخال ككل اث اق لال وبل 
4ه 29955 لا- #8)؛ 5ق أاقق افق الال 
خةة. دق لإادشي 56ث. 


فك ررام: ١؟؟»‏ 1*5, 

نولكلرري (مسرح) ها دقلا 

فن تشكيل مشهدي "816١ 555 231١5١‏ 

فن جد ع*كك. #كك اكات ؟275, 

فن شعر لال الل كال كرات “075 ارم 
ا 

فن مسرحي 5837. 

فئون زمانية 45. 

قنون مكالية ك3 

نواصل ١7”‏ ااك. على أل كك قلا أخد كارع 
كشضء هش اقل 275١؛‏ كشاء. قفاء شفقلع 
لالاكتل لاك 5ك لالأا قا الل وول 
أككلل لكك الاثم ناشت 115ء فاق لاقن 


5ق أعفق 
فراصل أرطغرلية 0757 7844؟. 
فراصل استهلالية 915. 
فواصل وسيطة 845"؟. 


قْ 





قاعدة حسن اللياقة لاف /31 21755 150اء 4156 
"الول 9ه#. 505ب 15ل رقأ 4719 511 
ناه 

قبيح لفقت 

قراءة للء ٠ك4‏ لاه آق 535 65: كع 
048 55ل ضفكت قلالء لالاك قعل”7 
ماودلل لأألال لاللل. +1ل.ء تفلل مدل 
تشحرلل فضت فكالل ال مكل اوكا 


/لاضولء 
5 
01 
زلفشة 


شعءة: "اث 2,217 #دسضى فضنشن ردقي كرأقه 
0 

2.356٠ قناة‎ 

قناع حل كل أكم لاش زأكل اك 7531 
اذل فشكل تلاك الول ممثلل لاكثل عق 
24862 كذ ألف. 

قناع سيادي غء 1ت /ا56. 

تواعد (مسرحية) ماللا لاضع “با 5ق لاق شضلاتء 
0001 قال فثك قلاء [زقكه؛ فقت كدت 

١‏ ارس شرف ارسي الاش تفش تيل 
لو ووس روس عرس عمسن لومس ووم 
كتكثلم ففخثثلء ابقل اتلباكك وى لاحل اول 
/ا 21 شهقق لادعشئ شاف 

توال ء" 2ذك”ء 404 . 

كوه دافعة 5١5‏ . 

قرّةَ مستغفيلة 81:5, 

قرة فاعلة الاك 4ك 675-941" الاكى محف 
8 

قرة مساعلة 86+5. 


قرة معارفضة نر احانة 
قري (مسرح) أخرلكء ؟لآل, أرة؟, 


فين 


كَُ 





كاياريه "5 4 41١586‏ 
خرك 7غ 358586 


أكنم لادل القن 


كابوكي هع الا اث ارط 15ل لول كل 
كلاللل الكل القكل ق لل كلاق قدة, 

كاتاكالي شه هل عض اص لأكم فكت الكل 
كلالل اك شقدعة 

كاتم أسرار ك3 لالاكى كشكء 5لكء وكقك 
الالال شكك 1354 

كارثة 14 , 

كائثاء ل أكأكأكلء شك؟ت تالتكت لاوا 
فخركل أقكلل كقك هةة . 

كتابة *كثع شضغع "الال لألكلل شلال شدثل لاداو 
65" كثثلن الاق ملاقفت لأضقف 7د5. 

كتابة جماعية 751 . 

كتابة حرامية 119 ؟, 

كتابة مصرحية /791.؛ /551؟. 

كتابة مشهدية 751 , 

كرتقال شع كا“ كاش ”أ ا كك #لاله 


1# الت للا ا 781 فهك 
خلاكق فخكء أكآقف شكقف هذة, 

كرنقالي 554 

كسر إيهام اق لكت ألاء كلقع قلق 17175تم 5ل 
7 6ع ؟اضلن شال تكثق كلاف لشقه ألة. 

كلاسيكية لأ الك الام كقه ققه تكله 3كق43ه 
كال قغك لمتكم دلالء اأاته 5111538 
#كض ارا أ دن الأقثل لامك فوهك 
ا م لاتقلل الول 17م 

كواليس 29 6ر9١‏ كك ككاضكف شك ذأكل 
مكل كلل فأاثلق الت الال 1# مبعضق 
لالع ع ارق قكرةء؛ كقق 1١ت‏ 

كوني ياثام نضة 

,37١ 7417 كووال‎ 

كور بطر اف #اباكال ‏ ار 

كوريغرافيا 8ل محلم الالال تدكا “لوقك بارا 

كومبارس 117 100/86 13157 , 

كوميديا 0379 ل/ا1. 848ه ارقف 25)؛ أكناهت كلاء 
الأ لاخر ارشع “أي اخاكبء ضاأثل 151 
ا ا بي ل : تن ل 


ةف 


لحك *لالل ألاتك عشلكء هخل4 ول 6و5 
مر اشرب اال لقت اي اال رق 
ارس ري افر باش ست يض 
“لمر اق فقث لثأ “1ل لأع؟(له قلق 
#الاقيى لتق اتركقلء فلاف ثخقف فقق لقث 
خاف ككمق 

كومينيا اسبانية فض عفكف الك 

كوميديا أذكار 584 

كوميديا أمزجة الا 1 3401 

كومينيا باليه 3 541 

كوميديا بطولية 544. 

كوميديا بورجوازية 584. 

كوميديا بورلسكية .١١9‏ 

كوميديا حبكة 2155 5846. 

كوميديا حيل '75875, 

كوميذيا دامعة 2155 كلذك 5802 

كوميديا ديللارته ا اع 18 كلء 5ك 158 1ك 
ملا خالل أرق شما ككل لالكد لل الل آله 
لاخر 4ش 1ع 175نم لقا تكلم قاف 
مخرل “مأ أأكت 15 1ل 1515 6ك 
ا اك لمتكم سكل الاك قطخرال لأكلل 
وا اا اخ تملا تكثا لك ناوا 
قخ ار ارا 4 33 للق كأكقل 
شكاء 4اةل؛ تق همع 

كوميديا ذكاء 5ثى؟. 

كوميديا رعوية 7558 

كوميديا رفيعة 59/4. 

كوميديا سوداء اذا 6ك 

كوميديا سيف ووشاح '585. 

كوميديا صفات 78482 73485 155. 

كوميديا عادات اخا/ف 57خ لق 4534 

كوميديا عاطفية 6م”؟. 

كوميديا عالمة 9/9؟. 

كوميديا عيرةٌ 195. 

كوميديا الصالرن 7851 . 

كوميدياً مرسيقية ولا “2# 6ل لالاللى الأد 
كل الال كمثل 1295 1ق3ئغ. 

كوميديا مرققه 788 كشلل 4594. 

كومينيا هابطة 794 ,. 

كوميديا واقعية ١م5.‏ 


كرغن الالال 2482 أكثلاء أشقكك أكأقل قعقل: 


ل 





لا بطل 2316١5‏ هحخمكفء 25954 1475. 

لأزمة عاك 77 ,+ 

لازي لل الال 4ف خأكثا قف 75 قكق 
كأ 1 

لا مسرح تاكرة 

لآ مسرحية 91؟, 

لعب (رالمسرح) لاق احككع عدثللء اخلء 4ؤلء 
577 545شع فنتةة. 

لعب درامي 598 .585١٠‏ 

لعبة ادوان: 3٠١‏ 6اآء 94". 

لعبيّ 5ع 16 للنقك "قل 7346 1155 

لوا قف 3785 ١‏ 

لوحية الى كال أشك قأكل ةق" “17 . 

لوة سحية هش 994. 5ك 554ء ؟151؟. 

لوحة خلفية هف 98 فب كاذل قال 5159 
كذأكلء 38 فقت “1 2١1١‏ 

ليالي إيطالية 58 801. 





مأماة ا 1111 101 

مأساوي لال اقل الا فلل 1# ككل ارك 
لا"األ عخرثب أخته أ 17154717 لق 
ودث ”كان قث اأكثم كل شفتتء وأدق 
اخراة 4 عقق 255465161 . 

مؤت 8ك لإ 17ل 595 فك . 

مؤثرات سمعية ف "كل شرك خك لاشه 135ل 
أ مأ خةلأ1 01م نككلكف أذقله 
#لاغ. قغهغاء “1ع دكش 

ها قبل التعبير :١8‏ 318 5984. . 

ماكياج ا تقل قخضاء اك اك اكت 
ادل بالالا ضمت 75و هلال كدق 1ق41ل. 
امك 1 

ماهية (جرهر) مسر مها لاذكل 85 .> .: 

متسة "ا ككل بات حكد ا كأقىا قم ةا ةك 


كشع لق لأأتكعء هكآألثل اثلا دالء لازن 
شكثم #لأك لدت ك6كك اا لأ ددط 
كلكلا اث“ "اث كشكثت لقثت كدق خقدق 
لاقف قكل 3117 

متفرج لك لال لشن كشع كلثم اتكي ملا اا 
فلل شلال كذضيع لآق كككء كأك كلل 
تر ل انا مفلا كرد بف 
8 ؟'شلء أقلأ "شلعم شقلك أكلء قوام 
شكال علألب 5لألبن محفت لأفتع خخل ؟آق1ل4 
را ري الل شب اشرق لقي 
+58 كشك لأهك 757 شكلء كككت شركلا 
ا 5917ئ عدثللل, كاكثل“ى الت قكثاء القن 
فشكل معهكال الالال 111ص كدق لأحقن خدقع 
14 5575 555 كلتم 10 114 175ل 
4ع 55قء أقق لأفق كسمش كن ع ووو 
“ابا 7 مقع أأق2 242775 شركة , 

مجتون 154ء /المغ , 

محاكاة (وتصوير راقع) قك ل 15. كله الا 
الال الاش 355؛ شق ١١١‏ ”دل 5ك 
«لاك 54" 53 ششكف كفل فلككل الالمكتننت 
مرك 355 كل شقل دك 7 ات 14ل 
لال ألأك اهل تتم ل الات 
#ثآلل هه". ت#كثت, الاك فشفقثت وقلل قفنت 
هة", “3+0 5 ,2١‏ 555 55غئ 5ق لزامق, 
17, فكق كلاق قلا حركة, 

مصاكاة تهكمية لأف غلا لاضف إرعكىع 865ؤع 
اي فلأ عشكمع 85 ةلأ 'قكء 16ل شال 
ول بلكلل الكت #فرثل الات قدت 
517 558 أنة. 

محّظ حا م 4ل 444 , 

1458 3119 1١94 .44 محتَرّف‎ 

مخاطبة ذات 1944. 

مشتبر ١151ل‏ شخاق 55آق 411“9. 

مخرج أء لاو كك لال ع5ع؛ ششلين'كفي لاألاء 
كخم أكثلك لاأثلثا "ككل قؤاء خفقتل زمقتن 
موك لفاكنل #لاأم مالع كشلم أدكتره شقنلا 
كعللي كلل لكت قال لاقل اقل مم 
لكلل "5 5ب غراة. 555. شفككلق هشقن اوضق 
اخقع +195 50475 "اد2, ؤزدشضي ارعف 6١14‏ 

مخطط سردي للحدث 17585 7551 


مداح حل هكلى لاللى لأقكك إاتكم شقكت طأكق 
فاع . 

مدلول *”90؟. 05"؟. 

منير لعبة شه 4؟.؛ دل الل تق أكل/, كلام 
7 "؛ ؤثلل شخكاقف أدق 'لكقف فض , 

مدير متمة 14 . 

مرجع مغل 5519 

فرصل شل ٠ش٠أ/51ك”؟؟2 1١35‏ . 

مزسة 79 15147, 

مسارح عتحركة ١؟1١.,‏ 

مسطيل ذك ١ك‏ أت 05 4, 

مستقبلية (والمسرح-) 01" 45١‏ 

مسمرح الل اشلاء كقك لاقل لاخل, مفكلل 
5ق “رقف إرلات , 

مسرح أعراف لال لالاك 348 

مسرح أسود تشيكي 29١‏ 1417. 

مسرح آلات 421. 

مسرحع ايهامي 1 598 اث ددق لأاحقن 
ككق ك؟اكق كلاق[ خلة . 

مسرح بروليتاري ال املمة ليق اطرش ترضضرة 
الح 

مرح بيئة مصحيطة ١٠١‏ ١اثلاء‏ الآ 4535, 
كلاع. كه 

مسرح تاريخي 15 لأالشء قاف 551. 

مسرح تجريس عأل شخالكب 5568 

مسرح جديد (ياباني» 14 155 

مسرح جريلة .4861١‏ 

مسراح جيب 018 تم لا 217٠‏ 155 

مسمرحع حصرة 4١أي؛‏ 4هك0 لاا لض؟ة ٠ق‏ 
لوقه 

مسرح حر 4» 0118 اللا 5ؤذكء 2595 

مسرح حلية خضكف 1"83., 

مسرح حميمي لاا ا هلاق .41٠‏ انه 

مسر حواف 1 

مسرح حياة يومية 1ك ككل إلى لإلاى مه 4ءلء 
8 الا 2551١‏ قت ن4غال؛ قحفك كآقتك 
ه5" خ8؟ات 5ق لالكقلم اكالم دق اق 
2269 غردقع 4184 


مسرحع خفي 1 
مسيرح داتري #شرثأ 1595 


سرح داخل مسرح الاء 44, لاق فلالى ذلك 
الا 1-12 1ك 48؛ لتق شكلء؟ ألق 

مسح ذعر 114. 

مرح ذهتي 484. 

مسرح ربرتوار 177ل 3ه 11 , 

مسرح ريغي حال 1ك دخا 

مسرح سقلي 1 

مسرح شامل لطاع الى ككل الاك اكع 

مسرح شرطي مبالل بالوار 

مسرح صمث 25975 لمم 

مسرح صوتي .11١‏ 

مسرح عام كما 

مسرح عرالس .55١‏ 

مسرح عرائس حية 7١١‏ 

مسرح عرفب واعي 17 قم ككل شلال الآ 

مسح عصابات ؟؟ 21511١ 1١‏ 1575 515 

مسح عفري 242:4+1٠١٠١‏ 567. 

مسرح غضب . 

مرح غنائي لال قلا قف كذ5 كق3 فكلا 
لادل, أكث ااخرثل ع٠٠أقف‏ لاشقق 21# 

مسرح فقير 27 6*5 

مسبرح قرة لاك "6١١‏ 2541 155, 

مسرح ما لا يقال 4597؛ .44١‏ 

مسرح مداتيلة ؟1؟كأ. 4ث15اء. كفك اث 5١5ق»‏ 
فننة 

مسرح مدرسي 5١‏ 2195 98؟!اء 111895 414 

مسرح مسرحي 19/6؟5. 

مسرح مصضطهد 155 اع كثكت 5ق 5ق 

مسبرح مفترح 0١‏ 6ق 814 . 

مسر مقروء كلاكل, لاحل 189 

مرح مقهى كارا 228. 

مسرح ملترم خكآلف ]1 . 

مسح ملحمي لالع الا الال دك #كل شه 


لكي شأكني ألاء لأدكثم هلأ االو ال 
كثقكثل 4" 5ل شقكثف لاأقلن ارمتت الاثم “ول 
كلاتب؛ قلات اللرام اتدكتلم لأدكلم لكام أكلق 
ككل فأكتكى عنكال بإرمال لالأك/ ذال قضت؟ك 
كل ك1ؤاثلل برك كلل انق اام تق 
*ق 44١‏ كقق الال كالاقء كأغعشقن كردق 
51 


ك2 


مسرح مسوسيقي 1589) /ا54] 2400 1355 عدق, 
مسرح هستيري ؟17؟. 

مسرح هواء طلق 3781 243714 ؟551. 

مسرح وقائع الوك 

مسرح يسوعي 6.9 


مسرحة 45 شء ف 5ك شلا عثم #"“ل اشع 
كك آلل شلال لاف شق قأكبه فقكك كاقلن 
تخكبء قعخكت اقل لاعت وككء وو وول 
شاك تفلك لول ككلم وبال خألل كلتل 
لامكا “كقت “الأل لاتلل فضت ضخال فاق 
.001 ك1 ملاو 575ب فى ب/اقةق) اكقل 


8 كلاق لالاقمع أشقق له 

مسرحية قصل راحد 854 . 

مسرحية أطروسة 178 8277 

مسرسية تعليمية 11١‏ الال“ فطلم “اال لأقق, 

مسر حية زمن 6١‏ 

مسرحية متقنة صنع أ 5ك الول 

مسرحات بداية الصيام رةه 

مسرحيات تنكر سائمر 85) ]لال #48 عقلل 
كوث ارال 

مشابهة حقيقية (قاعدة) 8, هرف هك شكء اق 
لاق /أماء كلا قلف ”آل ضكنف نال 
كقكا كك 1ثك؟ك الأكل نفكل الاك )قم 
7 0 ارقلت دلا عشرلل فشكل شفاتث 
حمعقف تككا لاألاقف شكق القن فلا11 لاخرق 
ف خذةٌ, لادق لالق 158. 

مشهد 5 .١155‏ 5زكاء "؟كمكا حكقف الاقم 
4غ 0 

مشهد اتتقالى ,١44‏ 

مصداتية 1955 414 مك ملق علق كلاة 

مخضصك 5# 1ش كلا قلا لأ “دام تحكت3ن 
ل ا ا لي ال اال اشر 
ا 736 أكث كلالت لاشكتم 05513 لأدقى 
شضكةع 39ش1ي كخق انق كقة, 

معاهد مسرحية ؟5) فار 2*٠‏ 38*8) 89كأك. لزأقلء 
الس 73 

معجزات (عررضص) + #1١‏ هخكه قال 
!ا. 

معطف أرلكان 85؟ . 

مقارقة /873 . 


مقلّمة 11 فلل هه شلك لأغلء اأقلء كلالء 
ا ال الل لالم 1 ألو 1454 
64 

مقاعة ضشبة خهءف الك 0716 135/, 

مكان امسمر حي شع ١ع‏ 7 [اكثكء قلا ١5ل‏ 
كثاكلل/ اقل '؟اضف أكنا لاأخام لحت شنأقل 
7 1135], ل/أولل, "ككل كككلء يرك ضفخا 
مع 4 تت 5 شم 17 , 

مكان الوحدث 1ت هق 1101 

ملحمي 558. 

علقن 4*١‏ "اش كخقدهضاقف اذا 

ممثل أاش لاء 1ك كلل لام +1ن لأق؛ كلك 
لوك كا شداكء “ار لاتق كأ اق 
عخلل لأقث هذأكث أقل غلم ورمكء لالم 
كخراء هخل“ف كخلت لأقله ققل أ'تثت كدت 
للك د ب يت الل او ال قي 
0183 أأآل لأافك 7554 ككل لتكت قكت 
ا كلل همسثلم لكلل لاا ملالا فار 
مفكل لأدقت لق كراق الاق شكاقل لاذق 
6 59# 5ب لامع فاق قلاف لقف كقثق 
رافب ذأركاة . 

ممثل قرة فاعلة 115,؛ الاك 19/94. 

ممثلرن جوالون ١7؟؛‏ ال 98؛ قا 
شضذاك لاككلل لكك وك دك 
5667 طلال» قخةاء 136 

متازل الل 5186؟, 

منشد أاراه قنخ ذلا . 

منصة ىا . 

منظرر 2539 "اق, 23759 كآاتب خضل شاك 
لمأ شكلم أكث اللو 1ل 
الام ملا 

مهرج لال كش 6خ 5ل ملأل عشكء فك 
#ابالا لاخرك وثك لوق تدشضكلا فت لاحة ‏ 

عهرج موسيقي كا 

مهرجان 4.17١‏ ١11ل‏ "كام فتكت فلو االأثلل 
لاحرع ؛ 514 , 

. "514 4١194 مويرا‎ 

مواعظ مرحة ١1/85‏ 79/94 2411 858, 

موضوع رغة اعثلل0 كدش, 

موسيقى (والمسرح) لا "اا كش لاض 25١اع.‏ 


4١151١ 
ابل‎ 1 


لفق 
لعي 


0611 


أعلك كأدث/ك 55ت 15:45 

موسيقى ستارة 548. 

موشرر 8١51؟7.؛‏ 2ه0ع, 

موضوعية جديدة (توجه) 9586, /181؛ 551, 

موقف لعبي 1747 

موتودراما 49. 582. 

مونولوغ ذال كأ "ف قلاع لاخ شلككمو ضكلء 
ممالل لاا 1334ل 3ك كلالك أخل؟ يقل 
خملل اقل شكثى “الل الاق كشق1 للق 
6# دلق 214 

مونولوغ درامي 6ك 5ل أكأق أكأذخقف غقة. 

مونولوغ هجائي 5١8‏ 

.45١ مونولوجيست‎ 

ميزانسين /ا. 

ميلودراما شق لاك كك دق لاخلا 6ذء 
خدكء ألثل 154190 865 1ع خكلعم ضختر حق“ل 
كلك هثكل علالآل الاك 7559, مسقلل ادل 
كا اوت كرك تدك لالخرك لاحل لكأف 
أذأق 43656 68335 . 

ميلودرامي 4 

ميوزيك هرل 98, هت عق 4؟لء كات لأدكل 
فأكل لامكلا حشثتل 11515 “1ق لاخر 53ش, 





جم لا 745 عق 

نديم حكء 4/4 1444, 

نشاط لعبي 948. 

نشرة تعليمات ذى) 5 كء الك لالا1 . 

نشوة أر وجد ف 4ك اال لأقك دوق لازق 
١4ع.‏ 

نظام مأساري 38 1584. الل شاد لأللل 
46١ 291‏ 

نظر عبر جدار 845؟. 

نزعة ثمثيل السقيقة إأعض لااة. 

نظرية مسرح قارلء 24575 85017 

تقد 2117 . 

نقد اجتماعي ا 

نقد تيمائي ١61‏ 5ه 


نقد مسرحي 511١‏ 7 601 

نقد نفسي !8 

نقطة الطلاق الحدث 55؟.؛ "الى 
6*4 

نقطة انعطاف 4لؤك, 75١‏ 157ل مده 

نقطة تداخل 2118 5086. 

نموذج عرض اكع لاد ؛ قشقكقء ق0ة, 

نو ل(مسرح) م لاى كل +46 أل خض 19 
اي “ا الال 5" قث قم أوأنتم 
كاذل الال #75 قضق كلاق قذشه وثدة. 

نرع صغير 2117 105 لاع 581 

نموذج قرى فاعلة على لكل مع 4جيلل 
#ادث أقثتل وفعت 


لكا الاق 


5] 


هابنتخ اكلا عكثف لالاكء “#قثك قهلن قشككل 
#اللل نال مكل عاك تقلا الغ 75 قب 
7ق 47# "كف 6115 

هرم فرايتاغ 1 14# هلال ١7ل‏ 1ل لاللل 
51" الام هعة, 

هوأة (صرح-) ١5١‏ اهل 47394 444 014. 


و 





واقعية (والمسرح» ضع كأ "لت “اه الا فكك 
# ل كال هال د 5لا مك تاوت 
رفش يفش يض شخ تضرف 01 


اكه 


1 5 ملاق هققع أدة. 

واقية اجتماعية 219. 

واقعية اشتراكية 618. 

واقعية جديدة 2989. 

واقعية غرائبية ١75‏ 

واقعية نفسية 9148. 

واقعية نقدية 514 

وثائقي/ تسجيلي (عس رح ) حمقلا كال 
6 5ق غراف 

وجد أو نشوة ف كال 5ل لأقكلء 1زلء 441 
ا4غ. 


وجية نظر لاخك) لدت “77 83ل 


1ش 


وحدات ثلاث 045) لاق 21755 لإقتلق 550 
تذخكاء أأثلثل ةف" ثلا ككلقء “1 تكق 
الا 

وحدة رمان ككل لأحكم "ال تا 4 دهم 
اال رمثت 61# 15اه, 

وحدة طايع 442 557 . 

رحدة فمل لادث3 115 13 155 ٠١5ل‏ 
مراك "اقثلل إرمثت, للقن قلاف لالاشض, 

وحدة مكان لا١كثع‏ هللآ "لال 74354 ان 


لمك ولاق كلم لمكم 
ورمّة عمل/ (ورشة عسرحية) 4 لاآاث, 
وسائل اتعال (والمسرح) كقن لكش 
وسائل اتصال جساهيرية 614 , 
وسط محيط تت لال 1 , 
وصقات إضحاك عق تدك 355 “757 135 
وضيع 1و ك7 انك . 


الإبداع الججماعِيَ 
أبُولوني / ديُونيزي 
الاخضال 

احيفالي/ طفْيِيَ (مشرّح -) 
الإخراج 

الأحلاقيّات 

أداء المُمَثّل 

الإدراك 

الأراغوز 

الإتجال 

الأرشططالي (المشرّح-) 
الإرشادات الإخراجية 
الأ زلكيناد 

الأزمة 

الاستعراض 

الاستقبال 

الاستهلال (برولوغوس» 
الأسّرار 

الاسكتش 

الأسلبة 

الأشواق (مشرح-) 
أشكال الْقُرْجَة 

الاشكال المَسْرّحية 
الإضاءة 

الأظفال (مسْرْح) 
الإعٌداد 

إعداد المُمَثْل 


الأغرافٌ الْمَسْرَحِية 


سشرد عربي 


ار 

فق التوَقُم 
الأقيحة (عَرْف.-) 
الإكترافاغانرا 
الأكسسوار 

الآلّهة الإلهية 


الألواع المَسْرَحِيّة 
الأويرا 

الأويرا بالاد 
أويرا بكين 
الأريرا التهْرِيجية 
الأويرا المُضَسكَة 
الأرّريت 
الأوتوساكرمتتال 
الإيقاع 

الإيماء 

الإيهام 


و 


البارودي 

الباروك (مشرح -) 
الباليه 

الباليه الرّوسِية 
البسيكودراما 


َك 
ان 
لمن 
بوم 
يك 
مه 
ارج 
5 
531 
3786 
84 
513 
؟؟ 
ة؟* 
خم 
م 
ام 
ام 
مم 
1م 
م 
الم 
1١‏ 


45 
ف 
4م 
145 
هآ 








البظل 1 
البنائيّة والمَسْرّح ل 
البنيرِية والمسْرح م 
البورلسك 1 
البورليثا حل 
البولقار (مرح 2 ١١‏ 
البونراكو ل 
البيوميكانيك يذ 
تِ 

التأئير ا 
التَأَريضية ,1 
التأويل ]1 
التَّجِارِيَ (الممرّح-) 14 
التّجْريب والمَسْرّح ل 
التُسْرِيضِيَ (المشرّح-) فق 
التّرإجيديا ؟ 1 
التراجيكوميديا ان 
االتظهير ل 
التّمْيرِيّة والمَسْرّح ين 
التُعَرّف 1 
التّعْليمِيَ (المَْرّح-) يفن 
التغُريب 1 
التَقَط 15١‏ 
الشُكْعِيييّة والمشرح م14 
التلفزيون والمشرح ١‏ 
التمثل 1 
التتشيط المَسْرسي” 11 
التواضّل 3 16 
النوَجْه للججمْهور 10 
التيمَة ل 
ث 

الثارثوينلا 6 
الثلائة الل 


الجايِِيَ (المشرّح -) 


3 

الجدار الرابع 

الجريدة الحيّة (مترح-) 
الجمهور 

الجؤال (المسرّح-) 
الجَوقة 

حَُ 

الحبكة 

الحديبث الجانبيٌ 
الحركة 

الحكاية 

الحكواتيٌ 

الحماقات (عروض-) 
الحوار 

حّ 


لم1 
خرة١‏ 
مم١‏ 
16 
أك١‏ 
15 


53 
١ "4 
1١54 
فى‎ 
17 
1 
تفن‎ 


الحَائمة 


الخادم/ الخادمة 
الخاصن (المَسْرّح-) 
الحْهّبَة والصّالة 
الخُصُوصِيّة المَسْرّحية 
الخطاب الْمَسْرَحِيَ 
الخؤْف والعَّمَفَة 
خَيال الظل 


د 


الدٌّادائّة والمشْرّح 


الدّراما 

الدّراما الإذاعية 
الدراما الإيمائية 
الثراما التلفزيرنية 
الذراما التُوييقية 


٠‏ 3م 


خربا ١‏ 
يل 
ل 
م1 
مم١‏ 
كا 
هما 
هما 


10 
1534 
1١134 
0 
00 
ا‎ 


الثراما الموسيقية ل 














الدراماتورج اللا 
الدراماتورجية مو ؟ 
دراي / مَلْحَمِيَ نحا 
الدمى (عروض-) ىف 
الدّوّر يدق 
الذيكور 1" 
الدّييَ (المَشرّح-) 11 
د 
8 
اللَرُوَة قف 
ر 
الرّباعِيّة يفف 
الريرتوار 17 
الرْسّْم والمشْرّح ارقف 
الوّعَوِيات قف 
الرّفيع فف 
الرّمْزِيْة والمسْرّح الف 
الروامز فرق 
الرومانييّة وَالمَسْرّح يضف 
الريفيَ (الملرّح-) يضف 
الريقيو ينف 
ر 
الزّمَن في المَسْرّح يرف 
الرّيّ المَسْرّحِنَ 54١‏ 
سس 
الساير/ الكْسَّر »> 
السُتارّة 945" 
الستوديو 14 
السْوّد 34> 
التزيالة وَالمَسْرّح 101 
ن الطلبة 01 











سميولوجيا المشرّح 11 
السياسِيَ (المسْرّح-) 4 
السيرك ١-١ ٠‏ 
السيناريو 4 
السّينوغرافيا لل 
ش 
التّارع (منرّح-) 4 
الشانسوتبيه 58 
القَّخْصِية لك 
الشَّخْصِيةَ الْمَطِيّة يف 
الشّرْلِية ا 
ارقي (المسرّح-) إغهفا 
المي (التنرّح-) لف 
شَكلٍ مَفْتو 7 مُغْلق يذ 
التّكُلاي: والمسرح 45" 
ضر 
الضّالّة 1" 
الصراع. اا 
الصَّمْتَ لف 
طّ 
الطَبيعِيّة والمشرّح رك 
اللقس 1 
الظليمِيَ (المشْرّح -) مكنا 
١ 3‏ 
العائق كن 
العَبّْ مَنْرّح-) وض 
ض المترّعات النكتا 


العُروض الأدائية 8 


الحقدة 

العلبّة الإيطاليّة 

عِلْم الجمال والمَسْرّح 
العَمارّة الْمَسْرَسِيّة 
الْعَمَالنَ (المَسْرّح-) 
عَنوان المسرحِية 


4 


الغْرّض في المَسْرّح 
الغروتسك 
الغستوس 


«4 


فو 


الفارس (المَهْدَلَة) 
الْفِرْقَةٌ التسرجِية 


الفردقيل 


الفولكلوري (المَسْرّح-) 


ىو 


قاعِدّة سن اللّيائة 
القراءة 
باع 
التَواعِد المَسْرّديّة 
الْقَوَميَ (المَسْرّح-) 


ندضنا 
1 
15 
امنا 
يننا 
براقا 


خسن 


كين 
لذن 
لمن 


كاتم الأسرار 
الكانقاء 

الكتابة 

الكرُتقال 

الكلاسيكية والمسرح 
الكواليس 
الكرريغرافيا 
الكومبارس 
الكوميديا 

الكوميديا الإسبائية 
كرميديا الأفكار 
كوميديا الْأمْرِجَة 
الكوميديا البُطولية 
الكوميديا البورجوازية 
كوميديا الحَبكة 
الكوميديا الدايمّة 
الكوميديا ديللارته 
الكوميديا السؤداء 
كوميديا الصالون 
كوميديا العادات 


1 مرا 
المحاكاة التهكمية 


المُحاكاة وتضوير الواقم 


المخترف المُسرحِيّ 
3 


النخرج _ 

آل سفلية والمشرح 
المشرح 

مَشرح البيئة المُحيطة 
3-9 الحب 

مَسْرّح الحجرَة 
ال لحر 
المح الكيين , 
مشرح الحياة اليؤمية 
المَسْرّح الذائري 


مَسْرَحِيّة الفضْل الواجد 
شاي | لحقيقة 
المَشْهَد 

ليم حك 


14 
17 
اا 
ما 
خماة 
حمق 
زفق 
1 
ام 
ما 
احم 
لكر 
25 
رفرق 
6آ2 
رف 
لح 
45 
4 
47 
15 
ومن 
ردك 
ك5 
8غ 
ممع 
مغ 
ون 
نك 
كمع 
15 
1 
"2 
“6 
156 
14 
شاكع 








المُعاهِد المَسْرّحية 6 
الْعَفْجِزات (عُروض-) الا 
الْمُقَدّمة ١/اء‏ 
المكان المَسْرَحِيَ زفةا 
المُلَفّن أفة 
الملهاة 174 
الْمُمثل 44 
المنُظور كع 
المهرج 14 
المِيْرجان لاخر 
المُوَثّاتِ السمعيّة 4ط 
الموسيقى والمُسْرّح 4 
الموئودراما 2 
المونولوغ 135 
المونولوغ التراميّ ع 
الميلودراما فى 
الميرزيك هول 139 
ل 

نع تمثيل السحقيقة امل 
التقْد المَشْرحِيَ ادم 
نقْطة الانطلاق 5ءدة 
نَمودْجٍ الْعَررض مم6 
نمودج القُرى الفاعلة ومهة 
النو (مترح-) 6 
” 

الهايننغ ذل 
الهواة (مَسْرْح-) كك 
2 

الواقعية والمسْرح الللدن 
الوثايقيٌ التنجينيّ (المسرّح-) ف 
الوخدات الثلاث علوم 
الوَرّقّة المسرحية بالا 
وَسائِل الانّصال والمَسْرّح بالاة 


فهرس الأعلام 
غربي - أجنبي 


أ 


أباظة عزيز (149-/191). م؟ 


أبرجيس جورج .0 قنطعرعدجف ]5١ 15١‏ 
إيسن هنريك )19:5-1١84958(‏ .11 معوطك كلل 


الأ ظثل, ل/أقأا 535 453525 "ذه 
4 5ع اوم 

إين حرم» ١5+‏ 

إبن رشد (5؟ 1لا -مبفطاك/ل كلا الكل ضقن 
124 


إبن سينا (حهة- 17 17ل الع لال 
الل 41115 414 

أبو الحسن تبيه » 484 

أبو ديس متير » 17؛ "95# 2821 45 

أبو سالم فرانسوا ١7 5 ٠‏ 

أبو السعد شعيان » 1م 

أبولينير غَيُوم )١918-188*(‏ .0 عتمطتلاموف: 
ل لكين خرف 

أبي بشر بن متىء 4179 الالء 2315 455 

آبيا أدولف (437١58-1؟19)‏ لك كقأمجهض 3 
فكي لاا كار 55لا لاك ع 2754 
15 

أبيض جورج (+1969-148))» "لأ قلق ١ش‏ 
ااا لال نوع 

إبيكارموس قدامتقطعام 1 ثم 

آتونت لوسيان سآ تتناماكشض 157 :؛ 16 

أحمد رفيق علي ٠‏ 4845 

أداموف آرتور (19+8-:/191). يق بملتقايش 
8ع دحلم الال غدل ورلا الوقن 
41 : 


05 


إدريس محمد (1944-), 23 9( 4 41 
عق “الال آم املا الل 4ت 
راش لض ا ا 

إدريس يوسفا )١9941-1919(‏ 58, لالا, 
كك أقل عخخكفا 2.5486 5ق 5658شة 

إدغار دائيد .12 لعدعم1) ٠١6‏ 

آرابال خرنائدو )-1١975(‏ .1 لوطوحتشضف 20: 
014 معلل بروع ١‏ 

أراغون لويس مآ همعصعش 6غ, ١12:,76ه؟‏ 

أرب هائز 181 معش 1١97‏ 

إرتل إيثلين .2 [عامظل مه؟ 

آرتو أنطونان )1١514-١4435(‏ لق للاماتئف قي 


كي عكس أ تم ق خأ أ 3ع أت 
نلك كاعم أعامع لأحأم ا كلأ اكول 
بالالك علا عقاومل لألا لاقن 
هة؟, أإأك” +1" شا لأكقف فظلق 


+222 "4غ /أ1ة. 5غ أذق4. ١5ة‏ 
أردش سعد (14؟9١1-‏ ال غ م15 
آردن جرن (197”0-) .1 معلعفض 147 1554 
أرسطو (714-كالاق.م) عاماكايف الى اك 


ااا 5غ غرشق؛ شركلا الالاء كلا كاقل 
أدل/. دثأم لأا 15ت 45 5ك 
اكع 79ل دل أثا تلم 5ض 

الال كتكلى لكل الال لالم كلات 
لال خذاء ردك كلل كلل القت 
ماك ١لا‏ أخكتم لكت ارال 31 
7 1 77175 لاقل ارت قلق 
علالل اأع5. "عء٠ء2ي‏ ارعءة) لاقف شقؤق 
؟ 4 “475 أش]؛ لاقة؟؛ شق يراق 
دباع لاحص “الام 6م5شن لاكم 


أرسطوفان (86-4442؟ق.م) عسصقطمم)قتجض 
مق هل ككل ككل عمل سل 
حن يفضس لذ 

أريوستو لودرقيكر )1077-١419/14(‏ م[ مأقدايفض 
ا كلام ش 

أستير فريد !1 عتلقاكف خخ أده 

أسخيلوس (555-8556ق.م) #الوطموط)» اك 
0# لالع اكاك «دلاثء كشثلل, 1ق 

أسدي جواد (1949-): (1١‏ 

إسكتدرانئٌ نوال » 6/و؟ 

إسلين مارتين .86 هتلمع ١49‏ 

آش أوسكار )1١97-1421/7(‏ .0 عطععقف ١١١‏ 

أشقر نضال » ؟ 

آشلى نيليب .طط وعلطعف ؟5؟ 

أطرشى نائلة (1959-) الى وك الغ 

أغرييى محمد » ؟١‏ 1 

أغرانى سلامة ٠‏ 2704 441 

أثرينوف نيقولاي (هلام1 )١957-‏ كأممتمرر1 
7 24 35" 255 

أفلاطون (9؟)-لالكق .م) ومتفاط الل كقء 
للالن الالال لشرة تأي 4١184١‏ 5آت نرقلا 
411 454 57م 

أكانسى ثيتر .ا فسصعف 1١‏ 1لا 

أكيموف نقرلاي (19584-191) .]7 ومسطف 
كن 

أكيوس لوسيوس كناكلدآ كناأععظ: 77 

ألبرتان «تامءطلض م 

الى إدرارد (8؟9١1-)‏ 8 عقطلف 1944 مح 
غ7 454/ كأه 

ألتوسير لويس .آ تعققسطالف: ١4+‏ 

آلير رونيه (1574-) .12 مللف /اد؟ 

إليوت توماس (448م١-976١)‏ .1.5 6وتللك 
كحت ارا 

إليوت جورج .0 121106 11م 

إمام عادل + ١25‏ 

آمى كان (44-1777؟1) نتقكا نسف؛ 5:35 

إنجاردن رومان .+1 معلمديمل» 1 

أنلرونيكوس ليقفوس (٠4؟ق.م)‏ كندتدسلصست 


ونام 


مآع رابا 

أندريانى جان بير (+1954-) .1.8 تمدغطسض 
11 0 

أتزيو ديديه .10 تاعتقتتشقشء» 518 

أنطوان أندريه )١555-1١864(‏ لف عستماسطف 
ض ق ككل 4أكثل شلاكء ققك غذؤا4 
أدكلى لالالا هقلق 20555 أذذهء 
بام 0 

أنطون قرح (141/5-؟195) :14ل 1445 

آنوي جان )١5410-191١(‏ .3 طاسمهف لاكل 
مكل علرل 445 ١‏ 

أربرمفلد آنت .ف فلعتسمعطنة, آاهاكء ؟ولء 
/لا/ا؟ ,ع لاخرأع ظعم8, وول( لبالا ااا 
فكلل أزلل لاأذقل شقلف كنم لاله 

أوتان إدوار (19714-141/1) .1 أمقاسيف ك3 
قال 1378 

أورخان (4م؟١59-1؟١)‏ مقطاسشفض ١5١‏ 

أوركيني إمطنان (1919/4-1515) .1 يسقط:0 ؛ 


اق 

أوريكيونى كاترين ‏ 0) تتمنطعمعئ0؛ لالااء 
اا 

أوريول جان باتيست (401١-١841أ)‏ لعمندف 
18 كمع 1 

أوسيورن جون )١1941-1١9785(‏ .[ طرمطو0, 
447 

أوستروفسكى (1845-18577) له ولدبومد05 
0( 

أوقتباخ جاك (4194م١-١خك١)‏ .3 طعوطوعم0, 
كط كار ١‏ 

أركيسى شين (عهذما-1954) .5 برعممع'20 
1 


أولوسوي ميميت )-١545(‏ .26 بإنعتطالء 
شا ا للم أكون د 

أوليفيه لورانش )١584-1559(‏ هس[ عماي!ظا0؛ 
8 مر 

أونامرنو ميغيل .14 مستاسفدلة. 4١1‏ 

أونر كازوو مبحقكا مومنا 5١‏ 

أوثيل أوجين )١1107-1١884(‏ .8 الام0:17» 


هز١ؤ5‎ 556 ,49٠ لال‎ 

إيسلن مارتن 14 متلفمط؛ "١7‏ 

إيغان يرس .2 سحيط ١‏ 44 

إيكو أومبرتو .لآ معمققل 568 مم؟ 

إيكوف كوتراد ١(‏ لاا هلالا١)‏ ك1 #مططلظط. ١ه‏ 
إيكيدا كارئوتاً 8اماتق1 ليمعلا 1١‏ 

إيلام كير .1 تتقلكل ١55‏ 

إيلياد ميرسيا .84 عمهناتل 46> 

إيميه مارسيل )١971/-١9917(‏ .11 ممديف ؟١١‏ 
إينشينييري اتجيلر .لق اتعتوءهه1. 1١‏ 

أيوب أحمد (18115-) 4د 1435 

أيوبي صلاح الدين : ١5١‏ 


لسيا 


- 


بابا أنور )1١9441/-1818(‏ 2 05؟ 

باتي غاستون )15925-1١485(‏ .06 809 1ك 
5441 

باتيللوس كلةالتططنة8 . حم 

باختين ميخاتيل )١91/0-18496(‏ .81 عستطلة8؛ 
تر الك انزف "كي 

باختين نيقولاي )1510/25-1١849486(‏ .21 عسلأطتفظ, 
يف 

بارات سير .2 أقعتقظ؛ 1١‏ 

باربا أوجيير (/19179-) 1 وطتفقل ملل نف 
مأك لاك أغمع فتككلر قل كمع 

بارسييري تتعاطيد8؛ ١55‏ 

بارت رولان )-١9444(‏ 14 وعطاعة8؛ 515آك. 
لاقل 145ل هدك كفل 175" هلل 
الالال كشلل اا اده 

يارساك أتئريه )191/-1١89084(‏ لف ومفصدظ. 
يق 

باوكر غرانقيل (لالا141ا-945١)‏ 07 #عطعدظ؛ 1 

بارو جان لوى )١441-1١41١(‏ سآ.ل الممحممظ 
مل كلق عدكلء كفهكلء لول كلق 
+5 514 

باري جيمس (5850-/1979) .ل مسقل 11١‏ 

بازوليني بير ياولر .2.8 تصتاممة2: ١74‏ 


اقفن 


باستور .1 عمافو2 814 

باسكال جان .1 لسفوط 2٠١7‏ 

باشلار غامتون © 3تهاءطعفظ. ١١4‏ 

باقلرف بواجوط, ١١‏ 

بائيس باتريس .2 أبو, لاىماء ممكء 9" 

ياكثير علي أحمد )153594-191١(‏ :1239 

بالانشين جورج .0 ستطعصولدظ 1١‏ 

باللا جياكومر (1/1ل4١564-1١)‏ .0 قللحظ 177 

بانيول مارسيل (496١-5/ا4١)‏ .34 [أوضهوط: 
لاع ١١١‏ 

باوش بينا )-١949(‏ 227 للعمنتهظ. لالكات 4لا" 

باومغارتن عا نقجسدة18. 51١5‏ 145" ادا 
ين 

باوهاوس كلاتقتطدته8: 51١‏ 6راع 

بايرون لورد (484/]ا١4795-1١)‏ مسمعوقل دكن 
ارلا 521 

بدوي عبد الرحمن - لاله 8059 

براك جورج .7 عسسعصضظ 435 مألا مدع 

برامبوليئى إنريكو )١19165-1١8441(‏ تمستاممصوءط 
0 

براهم أوتر (1485-؟191) م08 ستطفرظل 4 

برجسون هنري ‏ 112 ممكورع8 55ب ١د‏ 
14 

برشيد عبد الكريم (19845-) + 035اللء 53 

برغمان إنغمار )-141١4(‏ .1 شقتمورع8 لادق 


و 

برنار جان تجاك (4466م91915-1١1)‏ .1 لتمدمرعظ, 
1:1١ 7‏ 

برنار سارة )١959-١845(‏ .5 لتقطسصعظ, 
اكع غارة 


برئار كلود 2) لتقصعع8 597 ؟ 

برنانوس جورج )١144-1484(‏ #مسمفمرعظ 
514 

بروب قلاديمير .7 عصص8, 2.1١6‏ 505 
6 كلشكء اك كمه 

بروتون أندريه له «هماععظ. ؟5؟ 

بروساك علفقتم8؛ 51؟ 

بررك بيثر (19556-) 2 عامصعط كال زوق 


55 أهكلكل 21558 6ق8ق للء؛ 'عاذق 
لفك 

بروكتور فردرياك فرانسيس (881١-59؟9١)‏ 
1.17 متعم 715 

بروكقيلد تشارلز .) لاعتلطاممم8, مء؟ 

برومون 0ممصعع8؛ 551١‏ 

بروير لي مآ عنام 197 

بريائتسيف الكستدر لك باعهاسفلرقل 17 

بريشت برتولت )١15965-١4948(‏ .8 غطعمم8, 
عكلع أكف لالورككث لالم خا كلأ فق 
شرك حت 2" قت لرثثء اق 46 ق4ل 
للك أللفل لال ارلالء أأى قف كف نلق 
خش كدنن لاغلكه هصلكلكثف ككل كفلل 
ل كا تا لل فلرتام فقول 
4ل ٠١آلك‏ أغلئلا قأل ذخال 5مكه 
فكاع هرهلا. شهكلء شكل “لال #لال 
كلالى عذلكى لاقل 3535أكء كقدلء كدل 
لاعلا كردلل 8١5.؛‏ دثللاآء جات ذكالن 
ا آل دكا قلا 4مك كن 
الالال الالال كلاكل بالالال ‏ ممكت كمرك 
لالطركا ا قنك كقكل "عثلل اربع جردا 
لدعلل لاأكلى الالال ال الل 11ت 
الكل الام" لل لاا ابطر لوقل 
4 05 2ع كدق لادك. ل4لءقا؛ كآأل 
فهكق فكق لالع لااقعء شكال 5ف 
#١‏ . لال +21. أشف؛ء 5قق4؛ ككل 
كلقع 75و خذاب أ'ه ضدنق 4دق 
515 ياه 

بريوسوف فاليري 17 بامععده 82 61 1106 

يستانئ بطرس ٠:‏ 2554 

بسيسو معين ع 47؟ 

بلان روجيه )١485-19٠1/(‏ .82 منا8؛ 5١5‏ 

بلائش أوغست (1474-1811) لذ عطعمواظ.» 
انين 

بلانشون روجيه )-1١9491(‏ .8 #مطعسقاع) 242 
لقا 14؟, 1135 

بلانشيه جيمس روبتسون (845/ا١!-:144)‏ 
1ل قطعمما. نه 


بابقت 


بلاوتوس (484-7814اق.م) قتطامة 1 قف 
000:17 ”ررض لمانا 

بلبل فرحان )-١945739(‏ . 7151 4؟ع 

بلزاك عقتلو8؛ "امن لالج 

بلوفال مارسيل )-١975(‏ 354 لوتلظء ١157‏ 

بلير عتقاظ ه6لم؟ 

بن جورنسون (1/5ت6١1-/771١)‏ ممعمطه1 معط 
لاقي ام اث“ املاكى ول إغرلاء 
6ع 5ه 

بن دانيال موصلي مُحمّد 
147 

بن عربي محبي الدين : ١9٠١‏ 

بن عياد علي ١7 ٠‏ 

بنعلى إريك .8 برعلتدعظء 495 

بتفيئيست إميل .1 عامامء سسع8 كذنا 

بو نصّار جوزيفا 2156 

بوال أوغستر )-١9"١(‏ لك لقمظلء اق 
لك 135ل 5ك 51م 54١‏ مغ 

بوالو نيقولا' (795١-١١الا١)‏ ,ك8 ببععلتمظ. 
ها ",ا 4ق" لولاا اروك وبل 
حك 

بوتيشير موريس )١95١-1459/(‏ #عطععتاوط 
كش 35ه؟. 4ا؟, فزخ 

بوتشينى جياكومو 4م86 )١93174-1‏ لتتناععيطم 
بو 

يوتيل رومان .+1 عللاء]تام8» 1056 

بودريار جان .ل لمقنلص0 821 919" 

بورديه إدرار )1910-1١8485(‏ .2 )علصتصصظ, 
١1‏ 

بوريه شارل )١19/21-1571/86(‏ .© ععموط) 144: 

بوسان تقولا ل متععيه8 ع لبا 

بوشكين ألكسندر (119/44-/18719) عتقططعيينم 
شء 2 1. 5"؟ 

بوشتر جورج (18819-1811) .0 #عصطعيظ 
كلا كلذل .1١54‏ 4356 ألم 

بوغاتيريف سيرج .5 /356ه10 01ت كى1 

بولانسكي رومان .8 بطتصقامط: 4٠٠١‏ 

بوتغاكوف ميكائيل (1940-1441) #مطموئسم8 


ىالل 


آل +ه"". 

بولوك جاكسون .ل عطاعغملاآهم8؛ 71٠١‏ 

بوليز بيير (6؟515١1-)‏ .2 جعابه8؛ 503١‏ 

بولييري جاك .ل تتعتامط. ١٠١‏ 

بومارشيه بير )1099494-١55(‏ كتقراء:مستمعط 
ظء قف ملل مقكى ع بال كأثلم أن" 

بوسراكوكن أومورا ‏ (/ا9/ا!-:81١)‏ 
تقتناطتع0] معطدطلة مس8 , ١١١‏ 

بويلزيغ هانز .11 ينتتاعه: 17١‏ 


6١ ١5 + بيبن رححجمين‎ 

بيتهوكن لودقيغ كان (+لال11-/14719) معبمطاممط 
مآ ثلا 2345 

بيتوييف جورج )1١999-1888(‏ .4 كأقملط, 
حلبلا 


بيجار هوريس أمور86 هم خككء كم 

بيرانديللو لريجى )١975-18519(‏ مااءلصسزم 
مل الا كك لودل ال لقم للق 
باقن لاباع 

بيردويستل راي .8 لاإعغمتطجل انظ 51١‏ 

بيرس شارل سانترس .0.5) عمرعوط 9م ؟ 

بيرغ ألبان (مهم1-ه199) يذ ورمظ “الا 

بيرغ بيتر .8 معلل 451 

بيرك إدموئد 22 عطسيسظ. ١؟؟‏ 

بيرنهارد توماس 99 -5خم19) ,1 تلممطصمظ, 
أ ؟ 

بيروتزي نتتددءط. 147 

بير وغليزي جيوفاني باتيستا (١٠/9١-75ا11)‏ 
8 عونالهوعع2. ام 

بيزيه جورج (858١-ه/181)‏ ,0 أععزظ) الى 


عم 34 

يكاترر إروين 241933-١895(‏ .18 ومأمعفولط: 
؟؟ا 591 ,١‏ "١ب‏ كليم كدت جدثان 
كأاكلء شهمللل شقهكلل, ككلام بولالل إردثل 
فاعلل لكك لكلل تاق ملرلكل عق 
5 . 2151م 

بيك جوليان )-١598(‏ .3( طنه8 2١‏ لأا 
ال 


ببك- عنري (1844-1879) .11 ممداوممط, 


هلاه 


كقكضاء 555 

بيكابيا فرانسيس .1 مأطصاط. 1١97‏ 

بيكاسو بابلرو .2 مممقعاط» 99 4.١58‏ كأك3ق 
5 لامكال دق 

بيكسيريكور جيلبير (“"الالاؤ!-815م1) 
-0) اتتامعةوعوراط ‏ ضوع 

بيكيت صموئيل )١1948-١59+5(‏ .5 لأعطمع8, 


اك 528 #*٠كت‏ كضرم أقع كتدل شقانن 
ككل علالل كلالء لال لاقل حكق1 
أدكل الال الاقال كوعثل همللل كلل 
57 554 أاأأق قضاقم الال تقل 


تكق. قق4 إرمه 
بيكير جوزفين .[ #عطاعء8. .٠ه‏ 
بيلادرس قفار كم 


يليكو سيلفيو (448/ا1١1852-1)‏ .5 مطعتلاع5, 
ينف 

بينة كارميلو (19؟91١-)‏ ,0) عدصع8 7155 او 

بينتر هارولد )-١910(‏ .11 ومنغصاط 1589 
ا ةا | 

لجيه رويير (8؟9١1-)‏ .1 اأعوماط 9494ل ميم 


تت 





تاتلين هلله ٠١5‏ 

تاتى جاك 1 158: ٠١9‏ 

تاداشي سوزركى لتساك تطعدفوكت مام 

تاسو توركاتو (1546-1941) .1 موود ١706‏ 

تائيانى فرديائدو .1 لههئ؟و1, 9 

ثالما هصنه]. 48٠١‏ 

تانجي إيف .لا لإنووصة. 51٠١‏ 

تايروق أالكسندر (466م!-١596١)‏ لذ دكت 
6:), سدكت لالالء ك“كاتء مال كارا 
848 455 1755 كرام 

تريتياكوف سيرغى )١994-١497(‏ بم أفناع1 
للا 0 

تزارا تريستان )1977-1١8445(‏ .1 ممت 159 

تشايكوفسكي بيوئر .2 وطهوماتقطء 44 

تشايلد لرسيندا سآ فلنطع. :لام 


تشيخوف أتطون (15+4-18569) ##مطاعطع1 
نش 55 5ك مف الا كخم جل 
كلاكء لأاقتل) شلك +595.: لاقل شآات”, 
كال 756 “71 ارا كخثت كارت 
هلق 1:59 “2150 5١‏ 4ع خشكقا *قق 
يدن 

تشيخوف مايكل )١966-1491١(‏ ب#مطاعطكء]1” 
54 35: 

تشيرينا لودميلا سآ تمصعطء1) 7194 

تورغيتييف إيقان (418١8-1هم١)‏ اعمدعهيناه1 
1 لاكهة 

تولستوي ألكسي )1545-١485(‏ ف أماكاه1. 
:1 

تولستوي ليون )١91١-١858(‏ مآ آمكامكت 
ااه 

توللر أرنست )١99-١487(‏ .8 ععلامكت 
4 . ه6١‏ 

تونسي بيرم (1937-1897) 2 747 

تبرانس (84١89-1اق.م)‏ غتطعية1؛ خف 178 

تيرئر فيكتور .77 نا 57 

تيسييس (5-256دؤق.م) تأجوعط1 1157ل 
لكل لماه الء ممم 

تيك لودقيغ الو م1 مآ عع مكل 
امع 

تيلى قيستا ‏ .7* بوعلاة1': 583 

تيمور محمد 6 011 5غ 448 

يمور مسحمود اء الك ١٠م‏ 

تين هيبوليت .11 عدنة1: ١ه‏ 

نيوقريطس ع1قعم1886 5؟1 


جَ 


جار جان ميشيل 1854 عصهآل ١ع‏ لاد 
25١‏ 

جاري الفريد (*ا/ام1-/19+1) اشر برهوةك: 3: 
اا كال ادل ملالا لاخر 111١‏ 

جاكريسون رومان 2 خ*1 «موطمطعة1ة: 2١2١‏ 
كاك 





جائسن ستيف 5 لاغققة 1 “717 
جاهين صلاح ٠‏ طم 

جبالي توفيق (942١1-)ي‏ كولم 14م 
خبر سحمود 6 ١55‏ 


جبرثي عبد الرحمن ٠‏ 455 

جدانوك »#وممل1 . ذاه 

جدعون أندريه .هم 

جريتلى حسن )-1١9458(‏ ماكقلء أدشكلء ذأكثت 
075 مم 

جسنر ليوبولد )١546-141/4(‏ هآ #عمموعل. 
مث 214 

جعايبي فاضل (1942-) , "ال ولا" 

جلال ابراهيم (1995-) + 438 

جلال عثمان (9كما- اهم ١ا) ‏ 5غ 

جمعة عماد ء لإ5اء ويام 

جواد حميد محمد 1 

جوردوي جان .1 لتناعطلئنه1: م١١‏ 

جوس مارسيل 8 ككل1ة1: ١9/1‏ 

جوس هعانس رويير .111 تعدول؛ 5م 144اء 
حرق لكردة 

جوقيه لوي (441م1421-1) مآ أعلتاول ٠١‏ 
18لا على 

جونز إينيغر )١1585-18019/9(‏ .1 معصول فلل 
كت للق كرض ١‏ 

جونيت جيرار .) عاأعمء. 114 

حيجى سائويل (15ؤةؤ-) . ع 

جيريسون جون .1 2مؤأروء[. ٠ه‏ 

جيرودو جان (؟1944-1465١)‏ .1 عرداملمنوجات ؛ 
مالاأع راث قخثل 213 

جيميه فيرمان )١99*-149(‏ ,8 مونسمعق: 
08 ؟كأ ققكل 4و لماكتلل 
2# إرارة ١‏ 

جينيه جان )1945-199١(‏ .1 أمصع6 واه 
مأ ول ألا ققع لحل كم ارام 
/زة", “1119 51595 5ن فراع 


حّ 


حاجر عمر + 57 
حجاج أبراهيم ع كم 
حجازي سلامة (1465-/1910) ؛ كلم 
حتي داوود فا 
حفار نبيل 2155٠‏ 
حفنى حسن ء ثلا 
حكيم توفيق لال لكل لالأى مقا تقل 
كدثلل لاق فق لفق فكق ١كم‏ 
حلمي عباس ع أهم 
ندى (/1ه19-) . ١و‏ 
حميصي فائق 184  )-‏ 175 و 





حّ 


خزندار شريف )-1١910(‏ ,2 75ل 1١41١‏ +6 

خميسي عبد الرحمن ل لوكا 

خرري جلال (غ95*2١1-)‏ ع ”ل قشنت 
1ق 

1١8 ٠ خياط سامى‎ 

خياط غى ء ١77‏ 

خيام تمر ١198+‏ 

خيري بديع قشض 7م" 

خيري عادل ل لذدنا 





411 


داروين ظأينهل1» كاه 

داسته كائرين .0 2108816 15 * 

دالكروز إميل جاك )196:-1١456(‏ متمعلةد1 
لق رةا؛ مال /13؟ى 4لا 

دانتشنكو ليميروئيتش (84ته١-149١)‏ 
3 معلمغطعتصوداء 4 

دانتي )١1751-1١756(‏ ,([ عأموط 519 

دان كسين ببيى أعصصقكة صولطط» 78 

دخرل جررج 573 ه35 الراتء اراة 

كرايدن جون )17٠١-١91(‏ .ل معلدونل1. 


عفرت 


شكلاء اذك +7 قمل؟. 5ه 

درويش عنيد لال الح خط ارك ارك 
لعن 

دستويفسكى تطلوبت 21209501 16 ١15‏ 

دويلن الفريد (181/8-/19619) له ماعاطمطء, 
م7 

دوبينياك (الأب) )١519/1-17:+4(‏ عقسواطسثف :2 
ع#طاطض هت هشككف ل/لاخضتطف 43552 2545 
رةه" باكه 

دورأاس مارغريت )-١9١4(‏ .14 88ئنا(1: 475١١‏ 
خرف 

دوران جيلبير .©) مستمسللق مم١‏ 

دورت برتار (1544-1958) .8 غأرولل عدت 
كع”ء. 524 كالةى ادم 

دوركهايهم إميل .18 تمتعططعن12. 01ه؟ 

دورئمات_ فريدريك )١114:-1١8515(‏ 
.1 ااشسدع سنت #كا دأ 1753لم أككل 
اوضر نارة ذا 

دورو .للا بومتتائل لامع 

دوس باسوس )١9190-1١8495(‏ كموكفوط 1003 


الا 

دوصين ريبومون ]امتتعطانظ .0) -معمع تقدىع12 2 
1 

دوشاتن مارسيل (م44م١958-1١)‏ وسفطعيد] 
51١ 3‏ 

دوئتشاير دوق + 456ا 

دوكيئيو جان ‏ .1 كالتتمعايانا. 5ء آأللء 


للحي “ارد يلير ادا 

دركرو أوزوائلد .0 +معبط: لاما 

دركرر إتيين (18348-؟) .28 عتامععع10 2316 
كح لق الال مدو 

دولوز جيل .ل عتنافلء2: 5784 

دوللان شارل (مخهما-ة1954١)‏ .تك الللسطء 
ا ال تلض الطب 0ك 

دوماس الكستدر الأب (؟٠14-+/1419)‏ ققتهن12 
شع ىل اةغئ 

دوماس الكسندر الابن )١1442-1874(‏ ققتم2 
لش (كل1)؛ على لاذه 


دومناك جان ماري 1.84 طتتقمعمده12. 1١:07‏ 
دونكان إيزادورا 1[ تتقعهسن<12. .5١‏ 4لا 


ددم 

دوبتش ميشيل )-١954(‏ 34 لععابعط ؟70, 
قرفا 

دي رويد! لوبي )15585-١61١(‏ .1 ملعيل 
15 اانا 

دي سومي ليونه إيبريو 2#معآ تتدمكة 101 
معط وم 


دي قيغا لوبي )١1596-186715(‏ هآ موعلا ع12: 
م 75 5أء, سكلل الكل زلثل. وهم 

دي ماريتي ماركو .88 ملضقواة ع(12) ١هاء‏ 
١‏ 

دي مولينا تيرسو )١548-1١8685*(‏ قمنامالة ع1 
لك مف افكت الا كغئة 

دياب محمود )١984-1١9575(‏ )؛ 151 712 
أمعكل تخت ل 

دياغلييف سيرج (1984-141/7) #وللتفيداط 
ؤكعادكاق 51 5م51 

دييارديو جيرار .0) تاعتلتةصعك12: 165 

ديتريش مارلين .ا اعتحاء انآ م١‏ ؟ 

ديدرو دوليز (9١1/ا84-1/١)‏ .1 6مع106ل1: 
كل "الال 3, الاك فلاف أقكء 41175 
هضعل مقلع هكالال 95ل لاك لوقل 
1:5" ارم مث تاق لاأكق. قفقق 
255, هنهم 

ديري تيور )١191//-1١8915(‏ .1 و2106 "١6‏ 

ديستوس ا رويير )١956-١9.:0(‏ .1 ووموع10 
من ؟ 

ديكارت رينيه .8 وعأقعوع12 717١‏ 

ديكنز تشارلز .') قصععك2101 ٠١86‏ 

ديلسارت فراتسوا (8411١1-1/ا4١)‏ مع]تهواءدآ 
ل قلم ضع و1 

ديتغلشتدت (51١4١ا-اخه١)‏ +تعهاععماللء 
خا 


أغه 


ل 





رابليه قرائنو! )١2869-١494(‏ ."1 كنقاعتاهظ.ء 
لكا اللا تت لا 

راسين جان )١594-1559(‏ .7 عسعمط) 39 
كش شرك ١أكع‏ ادلم قلغل كدلن لاقل 
ككال.؛ لاتب شلكل كأث. عمل لالاأ 
لاضلا خخأع 755١ 75١94‏ عتشقللء لأدل 
ألاك. كاذل غظذلالء لأقكل دك" كاك 
لشن اخ شد الا الخ يكف 
ةء «شقع ككاقن لوزعم لبلالآت 

راعى على ١‏ لا 275886 “اذركل ]ىق 

راقيل مود 1/8 اوقل 746 

رامبو آرتور ف لسقطتصنط؛ ؟م؟ 

راينهاردت ماكس )١9449-181(‏ التقطساعظ 
أل فق "ض فلكم مأل كا كدت 
حامسلل غود ١5"ا”,‏ دثؤثل كأقل كتقش 
+15 254 1514 


رحباني (الأحوين) ع الاك سملا اراركت 
14 

رحباتي زياد (5م9١-)‏ 2 لال #9 كشك 
ل يفنا 


رحيائى عاصى ( 9لا كهة1) ع 9#" قف 
اي ل كن 

رحباني متصور زه ةاس)2 الل كف كاعم 
ا لو رض كنا 

15١ ٠ رشدي رشاد‎ 

رشدي خاطمة ء» ٠«تم"؛,‏ على 

رضا على م 

رفعت ابراهيم ٠‏ 78 

روسير عكرعامقع 10 1910 

رويئز جيروم .ل قصاططم1» اق 1ل ارخا 

رويين جان جاك .ل عساطبهم5)» ١١11‏ 

روترو )١56١:-١>9(‏ تامحامظل فاالل 344" 

روغخاس فرناندو )16551-١5419/86(‏ 1.2 عدزمظ. 
حملن 

روزانته أنجيلو )١1647-١6+7(‏ لق علسلل 
لخاد شان 


روزئلت )ااعبعهوممة]؛ م5١‏ 

روزنفيلد سيدني .5 لاع 5معه0 1 "١4+‏ 

روسان أندريه )-191١(‏ لق مكسرام8., ؟١إ١ا‏ 

روستان إدمون (454م!ا-هم١اة١)‏ .28 لسمماوهم 2 
امم 

رولات رومان )١955-١855(‏ ,14 لسقلام. 
ل ال الف رلك 

رومان ميخائيل (+1997-9895) /؛ 6الء 
١55مع‏ وله 

ريتش جون (1951-15917) .1 طعن ١6‏ 

ريتشاردمسون )١0/11-١5498(‏ ممفلعقطعلل, 
1 

ريصانيى نجيب (١4841ى١!-ة84١)‏ ع كل ككل 
ال ا ا 700 
لقثلل لاخلا 549 

ريد جون .[ 1880 ؟كم 

ريكربونى فرانسوا .15 تدمطمعه83؛ ١١‏ 

ريكور بول .2 العم ومع 


. 


رر 


زروالي عبد الحق ء 544 

زمرلي حسن ء ؟١‏ 

زولا إميل (+5م١1-؟١+19١)‏ 8 غامضف مق 
“ة؟, ككل لاكثل فضكك, 2.454 لازم 

زوندي بيتر .2 لللصم2؛ لاد لاقل لاد 
خذمك خقخفك ٠١أة.‏ 56 

زيامي )١117-155(‏ أسوعض ١ه‏ كل 
"2 55", كراة. 5ه ة, مه 

زبخ أوتوكار .0 طع23, 514؟ 


سٍ 





ساباتيني نيقولا )١1424-١21/4(‏ تمن6عاطق5 
لان 

ساتز ناتالي .05 مدن5. ”4 

سائى إريكت 11 عتااهة 3٠٠‏ ؟5 

ساجر فراز (19148-هة؟ة١)‏ , /إ16) ورم 


رم 


سادانجى إيشيكارا (٠84؟-١155١)‏ .1 أزهملهى: 
1 

سارازاك جان بير )-١945(‏ .1.8 عوتمهوة» 
لل أ م 16 

سارتر جان بول )١844:-١3082(‏ .1,8 عتاممق 
لالاان رثالا لخدلل اخرل 5همة 

ساردو تكتروريان (١75م1[-:19)‏ ,97 تمليو5 
5١5١‏ 

ساقاري جيروم )-١557(‏ .1 نوئه9ه8؛ 514 

ساقاريس تيقولا قوامعذ[ة عوعموبوة5 > 

سالاكرو أرمان )١944-1١8949(‏ بف تامع قلة5, 
تكن 

سالم علي (ك13-) 1 كأ قل عو ا 

سان سان كاميل ( م14 -1؟95١)‏ فمقوك- مندة 
ايا 

سان سيمونث مضنا -دستةذ؛ كاه 

سانت بوف #باناعظ- ؛سنوىقء 1١ه‏ 

سباعى يوسف ثم 

سيريان جورج (1887-؟) .6 سمنم: ٠١4‏ 

ستاروبتسكي جان .[ جاقمتطاصصيدة؛ مر 

ستال سدام (55/ا١1-/ا401١)‏ عصاة اقماف 777 

ستالين عسللهاى. 19ه 

ستاندال (”ملا١-855م١)‏ لقطلسفافق 
اله 

ستانسلافسكي كونستانتين (1988-1835) 
لهل أ مداذ ذيع على لال لال خلا 
أك شق شق “قل "أنلفب كلف قلقله 
دبال لاحل القت 558 سضقتق نراق 
58:, “ضقن عمفق لأؤقق لازاه 

ستراسبرج لي )١1945-١9901(‏ هآ موعطقونة) 
1:8 

سترافتسكي إيغور .1 وطكماته5 14, ؟245 
ف ' 

سترند برغ أوغت (18493-؟1915١)‏ بررعطلمماة 
شض "الل ١518‏ /لا9 ١‏ 5359 قت 
“ا ؤر؟ ةع 11593 +"17., ك1ذقن لامه 

ستيوارت إلين (1970-) .8 تتةوع 51 فوع 

مرسق إيقيت اء الل ارد 


اش 


مرقائتس )1515-1١6119(‏ تعأسدرم0) حال 
جرس دين 

سرور لجبب (1975-خ!15) ,ع كاك امار 
ضيف 

سعدي تيسير (/19119-) )2 19/4؟ 

سقوبودا جوزيف )١947-1١95+(‏ ,ل هلصطاه»5, 
عع 75١‏ ١ه‏ ”155.5 

سكاروث بول )١558-١951١(‏ .2 ومسوعفق 
ملع فا 

سكاليغر (82م#١همدهه١!)‏ عموللوعة, 
ره 95/ا؟, 5ه 

سكريب أوجين (1851-119/91) 15.2 عطنوق, 
نا 

سكوديري جورج (1701-/17571) .0 اتعليمق 
ذحث فرظا 

سليمان الأرّل , ١9١‏ 

سئو مايكل .14 سمط 5٠١‏ 

سوبيل برئار (19175-) .8 أعطام5 1737 

سوريو إتيين ‏ .1 5010251830 47584 
1ن خراقء 2.4195 كدم 

سوزركى تاداشى .1' للتملاق 7+1 زم 

سوسور فرديتائد .7 عتنامكناوةء 5م31 ١07“‏ 

سوفرون «معطووة قم 

سوفوكليس (5-445ؤق.م) غلعمطممة. 416 


025 


هه 


8 5ع #٠عل)‏ #آلى شكلم لاآل 
ك"أكى عللل خلال عق لاأدق افق 
ادج 


سوماركوف ااا ابابا 1) اماج و5 ١117‏ 
سويسى منصف (19245-) )2 ١١‏ 

سيدنى )١954-18284(‏ لإعهلز5, 4ه 

سيرل #امقء5, /الى! 


سيرليو رافائيل سيباستيانو .5 ونارء5) ؤل, 
مع 

سيزير إيميه (19417-) لف #تتقمةن 51ل 
1 

سيلارز بيتر (مع8ة1-) .8 هعناء5؛ 5ق ١17‏ 

سيلمان اما 


سيتغ جون (١1/1مم909-18١)‏ .ل عهسوطف كذ 


ارم 


كن 
سينيكا (506-4م) علالوشدك5 كف 56ل 
55١ب‏ لكل لاأأث 1ت 


ص 





شايلان (1719/2-1296) ستقاعجم) 356 
254 وم 

شابلن شارلي (151/0-1886) .2 متاجفط؛ 
عق 4,١4‏ *ألء بام 

شاذلى ٠‏ هوأ 

شار رونيه .2 عه ؛ 451 

شافعي عبد الرحمن دكم 

شانسوريل ليون )١956-1١885(‏ إععمممط) 
مل 25 

شانفلرري جول (184844-181) انعم تسم 
.ل كاه 

شانون كلود (عام )١944‏ .0) لامتمقطك,. لاله 

شاهين يوسافب + 259١‏ 

شايكين جوزيفت (ه ١5‏ -) .ل مطتمطة ‏ كت 
م 27 

شاينا جوزيف )-1١9575(‏ .1 مدزدعة 1557 

شبلى حاكى + 1١”‏ 

شتاين بيقر (19719-) .8 ملع 15197 الام 

شتاينبك جون .1 علعءطماع5. ذاه 

شُتراوس كلود ليقن -21) 581055ا5) 85؛ 56 

شتراوس يرهان )1849-1١8+8(‏ .ل وقنتهاقء 
آذه 

شترنهايم كارل (خلام؟14-1١)‏ ترتعطسصسم8 
١54‏ 

شتريللر جور جيو )-1١991(‏ .9 تعتلطعطة؛ م3 
قا أق لالاء كثث خات كقةٌ 

شحادة جورج (#مشتحقمة1) /, لق دللا 
"امال ارا كلخ" 

شدراوى يعقورب (195714-) )0 545 45 
لم كلل دقل موع 

شدياق أحمد فارس (1١8!-هه18)‏ , وموم 


شرايبي عيد السلام ١,‏ 

شرقاوي بكر له 

١7١ . )-1١19147( شرقاوي جلال‎ 

شرقاوي عبد الرحمن + 17م؟ 

شريدان ريتشارد (18411-11/61) .11 مملترعطة. 
كنا 

شعبان أسامة + 7غ 

شقارتس يفغيني لقما-مهةة١)‏ .1 سموسصاعة 
نذا 


شكبير وليم )١117-١254(‏ عتدءموعطقط5 
قا لل 8']ء لثلن شرا # ةع ققش وق 


الل لالل فشان لاقن أدتم اذك قحلو 
هال خككث. هكثأ كلف قت شكأ 
لاك اا دقام بقلب أكلكء كالكلل 
08 5 تخا الل 5ك الاك 
كلمل خقفك ١ؤك؛‏ 51ل الل ملت 
م ام 4لا5. مضت ظارت 
لاخ 21+17 ١5ت2ع‏ شق5ق/ و22 غفرفق 
فكع دلا 5لا ,ع شلفخة., 56ةغ6, وده 


شكلوفكي وهل 16كن ١94‏ 

شليغل أرغست (1845-11739) الى أعوولطعق. 
نح ضف عرف بتكن 

شمس الدين نصري ٠‏ 4م 

شيتزلر آرئور (19531-18557) لق ععالعائم5. 


كان 
شو جررج برئار (كهم 1 )1986٠١-‏ 018 سقاك: 
هك هق خفكلاك مقلل شضفثل/ ‏ بغر 


, 544 لززه 

شوبتهاورر كع ناقطقة حمطة : ادع 

شوقالييه ألبير لف تعنلدعت), 146* 

شوقالييه موريس .71 تعفلة؟عطة)؛ء م8٠"‏ ٠.م‏ 

شوقي أحمد (8548١-؟149)‏ 2 هلاء لالالء 
وك 

شوقي عبد الرحمن + 44 

شومان بتر .2 3قنتتاع5» ؟ 

شونشان بي آلا تفطفهدة : ٠٠‏ 

شويكار . ؟١١‏ 

شيتي إليزابثك ظ واانطلن 1٠١‏ 


غعمه 


شيرو باتريس (1941-) 22 لاققمقط). 25١‏ 
لالطو ٠ع‏ 2175 256 

شيرير جاك .[ معمعطعة؛ لاحك كتكلكن لادك, 
ااأكل رمخ ألاكال, وعم 

شبستيرئثون جيلبرت كيث (954هم1975-1) 
.ل تمواق دنا . ١١4‏ 

عيشررت (5-15وق.م) لع 1 ارة؟ 

شيشتر ريتشارد )-١97*5(‏ .18 تعصطععطعة. 217 
ككع عكثل اك أل كلتق انتوق 

شيلتر فريدريك (48/ا١!-82١٠8١)‏ ,1 #فللتطعة, 
شكاء شككثكل كقلقع ش“لاء كا لخت 
اص الال ل 

شيللي بير سي ا تكلم و وى لاعطة . 
مت ؟1مى”. 854 

شيماروسا دوميتيكر )18+1١-١9/59(‏ فومعمقسكت 
لل ام 


صر 


صابونجي رودي ؟ 

صادق أحمد + 488 

صافي وديع كم 

صياح كم 

صبان رفيق (19-) , ١١‏ 

صبور صلاح عبد (1941-1951) 2 7475 
صدفى زينب لان 

صذّيقي الطب (19#97-) ام ا 5ل لل 


لا شك كك أشكتم للطرتم اللن 
#”"" 554" 31375 5ق :5ق أكق 
كماع 

صنوع يعقوب )١915-1859(‏ , 5اآء 54 
شه شال لال 5ق" لطر 
خ1 لاع 

طّ 





طيارة رصيم . ضيه ار 
طليمات زكي ع 75ل ما 


طهطاري رفاعة (1١4ا-ظالاهم١ا)‏ , 596, 4514 


3 


عاشور نعمان (1914-/134) ع تأكء امكل 
0 

عاكف نعيمة )2 5519 

عاني يوسف (لالتقاس) ء لاك مكثل موق 

عيد الحميد سامي (م ١975‏ -) ء ١1١‏ 

عبد القُدَوس إحسان ٠‏ 4م 

عيد الكريم برشيد 16 ع مخم؟ 

عبد الوهاب عرّت 5م 

عدوان ممدوح ٠‏ 2355 

عرسان عقلة على (1941-) , 5ل 59 

عريس ثادية عم 

عشاف روصيه (1841-ا). ءا كع لء ١ه‏ 
#الالم أثأاء فخغل لامت أمثتء أكك 
اخغل كلل فق كع ككقا أكق 
كلاعع كلهم 

عصفوري سمير )-1١9479(‏ + ”117 

عقل سعيد (الفحخسهث ,2 شبن لالال؛ لامك 
ونوا 

علاء الدين سن دريف 

علج أحمد الطيب ١7‏ 

عللولة عبد القادر ٠0 )١44-31999(‏ "تق 
2 

عمر زكي 21 

عوض لويس 587 

عياد شكري لضا 

عيد عزيز ماهم ١‏ -؟111) »اكاك كشضش 455:١‏ 
لمارا 





٠. 


3 


غاتى آرمان (1494-) لذ وند كلك مكل 
8 

غالزرورئي جون 13) و01 
١44‏ 

غائم أحمد . 21١8‏ 24955504 





قرة 


غاي جون (546١915-1؟١)‏ .ل وول الا كمع 
خدك لم1 

غراهام مارتا .24 صهطد©: 4١‏ 

غروبيوس والتر (15934-14479) 99 قنافومعن ؛ 
الل كككنل الكل فرق 

غروتوفسكي جيرزي )-1١9777(‏ .1 أهلة مام ؛ 


ا شي كع علع قلقم ألا دهع 12ه 
بالك اأعلم لمأن فقأ أ كأ اكه 
غةك, بام 111 5أ4#؛ 5# قم 55ق4ء 


8625 ”425 . 444 "دقع أذغ؛ عه 

غريكو جولييت .[ معععنا 11 

غريماس الغريداس لك ققصطه. ١5١ء‏ 
ول“ 75١‏ امه 

غريمالدي جيرسيبه (19/ا١1-م4لا١)‏ لللمساءت 
.4 كمة 

غرينغور سير )1١674-١419/8(‏ .12 ع1معط0) ؛ 
فل 

غزالي و١1‏ 

غلرك كريسترف )١9/41-11/1١4(‏ 0 اعسات 
كا 

غواريني جيوئاني )١511-1278(‏ .) تهايهلة)؛ 
8 ”7 

غوتزي كارلو (9]/9:0!-1456) 6) نأجعمق 
+4 

غوتشيد يوهان كريستوف (++لا١-055١)‏ 
لطعم 117 

غوته جرهان ولقفائغ )١877-1١149(‏ عطاهم 
59 كارتا ناث فكت لأق_لف 
لحلل ضثلل/, لضام كلم ع للا قطرق 
د 

غوتيبه تيوفيل .1' #عنطاته 0 57٠١‏ 

غوردون آن ماري 4ش دملعنه0؛ /اذا 

غورفيتشس جررج © لطعنتمء 1غ 5ه 1 

غوركي مكسيم (1995-1454) 84 لطره: 
لل مؤت لازاه 

غرغان برل .2 صفهناهة؛ 494 

غوغول نيقرلاي )1868-١4.4(‏ .34 أمهمق 
أخثل لاذة 


غوفمان إروين 1 تتهمناه)؛ /اذ؟ 

غولدمان لوسيانت -[آ تهدهعل1آه) 1607 97 

غولدرني كارلو (19/48-119:9) 0 تدمكءاهم0؛ 
8 كشغض أإأكاك؟ اذل +74 

غومبروفيتس فيتولد )١858-1١804(‏ 
177 مما نعط مره 51 


غوتكور إدمون وجول وعآ اتنامعم 00 ؛ 
يدكن 


غوييه هري .181 تعتطد0)؛ كف فهك لال 

غيتري ساشا )1900-١880(‏ .5 اندع 
لدث 0 

غيداير نحزهك6, ١1‏ 

غيرشوين جورج (4قه١-1950)‏ متعطعع 
4 كنا 

غيون هنري )١454-1841/6(‏ .2 صمقط0؛ 4١1؟‏ 


ف 

ماخحتانفوف ب (غخم1-؟؟19) 
.8 لامعسفخطلو 445 55ل "ال 
الم لوم 

١*٠ » قارابي‎ 


فاسبيندر قرئر رايئر (1949-19446) عملمتطهدم 
شل كر نرت 
قاغئر ريتشارد نمال دخا ) 1 ييه 


لاالرى 58 حت كلام لابو لآق 1,117 
05 لال +055 لاما 6 5ق 
9 2, أقخغ 

فاقار شارل سيمرن (١١/ا!-9/45١)‏ ه135 
خش كعم 


فالديس لوي 1[ عقفلة/؟, 14؟* 

قالديييلسو خوسيه (15884-185790) مولء2ل1ج7؟ 
عم 

قانسان جات بير ,1.2 لاععص ٠١5‏ 

ثايدا أندريه (5؟45١-)‏ لش هامر 5غ ١‏ 

شايى بتر (19645-1915 80 ملع حكقن 
كلا لازام ١‏ 

قايغل هيلينا .11 أعهكت7: 451 


كارة 


قايل كورت (ده8إأس+*ة164) غ1 للتعلالل ورد 
يمر ؟ 

قايئنس ولفخاتغ 177 قصاء7 مد؟ 

فتحي عبد اللطيف (195845-1915) 2 65 
ركنا 

فراتكوني أنطونيون .ف تممععممرط: 517 

قراي تررمان .10 بودول ١66‏ 

فرايتاغ غوستاف )14410-1١415(‏ .© همكره2؛ 
لاك خلال ١5الل2‏ ات 8" ميهة 

فرج الفريد (9؟9١1-)‏ ع كلل لاآلع عماء 
ا عن رم اله 

فُرجيل («لاحقاق.م) عل 1 174 

فرح إسكتدر » 217 5١‏ 1ه لا؟ 

قرنات جان سير ,1.1 اسمهورةء؟؟؛ "ل لاملل 


شضة بده 
قرويد سيفمود .5 لنعئط علل "لقع ددل 
ملقل/ "الل الاقاك/ 5أملء هلك لابولل 


ك5 تكدلا 2/1585 مولع 

فريش عاكس (1581-19411) .11 طعمام, 9 
17ل لا 350ق 

فضة أسعد ١75‏ 

تلتررسكي الجاقنطاء؟. ١م؟‏ 

فلتشر جون (94/اه6-1؟17) .1 ممطعاعاتل ويم 

فلوبير غوستاف .3) 151216824 لاله 2 

تتزيل جان بول  )-1١3419(‏ أعقصعا الاق 
ارذة 

نهمى على ؛ 8١‏ 

فو داريو )-١915(‏ .2 وك 
نارضة 5141 كلى3 

فودو جورج (855١-!؟9١)‏ .0 للمعلوعطل 
للع م" 514 

قور برل (5/مم185590-1) ,2 و1 14 1 

فورمان ريتشارد (/ا199-) .1 مقصوه2 لات 
يدلفن 

فورييه شارل .0 #عتقمنده8!؛ كذه 

فوش جورج (1445-1454) .0 مطصسلء 70؛ 

فوكر اانتقعنده1؛. 791 

فوكين ميشيل .14 عصظه» 


مكل عأ 


كولتز يمير 7 عله . م1 

تولتير (195١4-1لا/ا١)‏ عمفصامل؟. ٠م‏ 

فوتئر لويه سآ #عللنا؛ 371548 ١٠ءهة‏ 

فوتترئيل برئار (/5861!١-لاة/٠١)‏ .8 ملاعدعتمم2» 
ىم 

شبير وكارل ماريا فون (7-119/815؟184) #عطع9ا 
انا دب 

قيتراك ررصيه (1985-1849369):-.2 ملعلا 10517 

فيتروف (حغق.م-55م.) ع#تطالك كملق 
ا 515 214 

فيتشرليتش إريبكا 1 طهلألرعاطء8): مه؟ 

كيتيز أتطوان (+1997-19) لفن جعاالا أ3ن2 
من لالاك الاك لفك باتك ايام 

فيشته عاطءاط» 119" 

فيدكيند فرانك )١918-18534(‏ .7 لمنطاعلء218 
يوق 

تيديكند فرانك )١9184-١8315(‏ .2 لمطاعلء78, 
ين 

يردي مو سييق ولما-ا١ءة1)‏ .1 المعنا. 
كل لالو 0 

برغا جيوقاني )1455-1١8190(‏ .0 وهرعلا. 
14 آءمهة 

فروز 2 كم 

فيزولبيه لويس )١0/67-١5/5(‏ مآ عع لاعسلل 
كم 

قيكر آرتولد (1985-) بق ممطوع1: 447 

فيسكونتى لرتشينئر )١91/5-1١9+5(‏ اكدمعو1 
مل كم 

فيشنييٌسكى قسيقولود )١98١-١40١0(‏ 
للم اطع 1/1 ١7‏ 

فلار جان (5١1-59/ا9١)‏ ,1 عقللة 
54 كدللى الالل أكأق دذخق خنذما 

كيلتروسكى بولقنطاء17. 564 

قيلدراك شارل (445م1-١919/1١1)‏ .© عوفلالا» 
قر 

فيلدينغ (19/:80١4-1ه/ا١)‏ همناماءة5؛ 11١١‏ 

فيلليئى نردريكر .1 نصطلاء1: 54 

فيليب جيرار ‏ (1940494-19977) .0 عممتاتباط: 


5-0 


لق 


ينين 


؟"كي ممع 
قبنائير ميشيل (19179-) .384 جص 797 
مال ل اك 3ع 
كُينزل جان بول 19437-) .18 [عمصت5 2 51 
فيتيكرت .10.7 +امعنسم؟؛ كوم 


ٍ 


قاضي يونس ء بابو 

قاني أبو عليل )19+7-1١277(‏ :4ل 5ق 
ع دقع لبلا 115 

قبيسى محمد 2 25 

قدسية زيناتىي ع 487 

قرداحى سليمان (480م9:8-1) ع برعم 

فرقوش ء 1941 

قره شوليء *45 

قطريب سلوى ٠‏ 84 

قهورجي غازي (1945-) . 571 


كَُ 





كابرو آلآن .ف مكل "٠١‏ ات 

كابورونا لويجي )١916-1843(‏ مسممئنتجوفت 
تونتدلاء» أده 

كائب مصطفى 1١5٠‏ 

كار أومموئد .0 عتقل)ء؛ /لخ8* 

كاراكالا عيد الحليم قلا وبا 

كازاريس ماريا )-١9575(‏ .84 وغتققهة ؛ 17 

كازان إيليا (1904-) .18 سمتمكل ومم 

كاستائيدا كارلرس © هلعصهاكعةت» 6+ 

كاستلقترو لودقيغو )١6/1-١5+86(‏ ماع جاءاقف 
مل ”2 5"#؛ 55ت 55ه 

كاسونا اليخاتدرو )١96:-١9-+7(‏ همدمفقك 
ف 1:5 

كافزان تادوتز .1 تتقم مك1 025 5514 

كاكي عبد الرحمن + ؟ 

كالديرون )1141-١5.0(‏ «دمعللمع, 
فخ لاق كشهكثع 56 لوقا 


او 
كل 


2 . 8غ م26 

كالقن مالك 18؟ 

كالقيه أندريه فى 6نتدع ١14‏ 

كامل محمود : 544 

كامر ألبير )١15580-18417(‏ لش قنتسمف قد 
شا ترقت ااانا 

كانت إيمانويل .8 أصمكك 01 ؤكلل لاللن 
كدقن كء ةق فاق 

كائترر تادوتر (1918-:159)198 تمأممظلء ك1 
"1ف لوقل لاملل ك٠‏ ق لائزأة 

كانزيه هيديو .11 متمقظ؛ ؟اهم 

كارورو أوسانى (١48مأ-4؟9١)‏ .0 نمف 
د[ 

كايزر جورج (1586-141/8) .0 #ممامكل, ها 

كايوا روجيه 11 قأهللله)؛ 5م كوم 

كرارة محمد عيد الحليم 2٠‏ #5 

كروتز فراتتزر كراقييه (1585-) 1.36 جأع مكل 
اك "ع 

كروز رامون ديللا 18اء0آ1 .16 صتن ؛ ١ه‏ 

كرومليتك فرتنانئند (485١!-ء/99١)‏ 
.“1 عاعمراءسصمة  1١١‏ 

كرومويل 1اعاوصدهت. الما 

كرومى عونئى )-1١446(‏ 4 855 

كريستو مأقفتة)» 811 

كريغ غوردون (81/5م1927-18) .0 يننا ق3 
7 5» 55ت شضقف كضد أق 4١1١5‏ أت 
كأكك عت 5ذ5؟ ق5ذكت لامك قوت 
48 , 215 كؤزث الع 

كريقين إليزابث ٠‏ ١م١1‏ 

كريم قريال قت 541 

كسار علي (19619-18448) ٠‏ كك كفب لاك 
لحلا كتقث اس رذن 

كلايستث ههتريش فون (ل/الال/ا؟ -ؤ١81١)‏ 6مزمك] 
لق هت امن 

كلاين جيمس .1 ماعل 5١14‏ 

كلوديل يول (4548م١!-14962١1)‏ .2 عسوت الى 
كلام شرقتك 115935 4ت فاكأكت ا حلت 
كشركء +55 1نة 


م 


ره 


كليير إيف .© :عطع11. ٠6م‏ 

كناب آلان لف وجممكلء 44 

كوارد نويل )199"-1١84949(‏ .11 لجهومن) ١١7١‏ 

كوبو: جاك (و/ام ١‏ - 8غ 15) ل تاقعمما ‏ دق 
584 شرشء '؟"'كع كك لاك ق٠15كه‏ عقن 
لل وهر 

كوربيه غوستاف .2) #عطتدامط)ء لازاه 

كورتولين جورج 0م ١-ة95١)‏ عمتاع يدت 
7 برس اين 

كورقان ميشيل .14 ه651 )؛ 56؟ 

كورئي بيير )١١184-١1365(‏ ,1 عالتعمتمى 


008 08553 كقل قكم كال لاقع ادقن 
ولاك ذكآكفب شكآكثف كلاكم فال مدويل 
أحمك شقضخركت عقل كاقل لامكل ألو 
08 عركال #خا, أأثق كلثى لاعم 
4ه 


كوريا سيندا (5 ٠19-؟)‏ قلمدعء5 تبوعتمكل +55 

كوقمان إروين .28 صقدصةم). غ 

كوكتو جان (1957-1444) .ل تتمعاعم ‏ 11 
هق ١عداء‏ 1558 ؟ع"دكلء “565 ككتق 
خ؟ة. 1575 157 

كوكوس يائيس )-1١9484(‏ .2 ومطكام1: /اكى 
حرق 

كروكوشكا أوسكار (1حلم!ا-؟) .© واطعدمعامكظ. 
6 

كولوش عطعسامت .؛ ممع 

كونت أوغت .ل ع1نهم). 55؟, كله 

كونستان بتجامان )١9١"-١846(‏ أسحعمصمصت 
8 ”7 

كونغريف ويم )110/594-1١5130(‏ ./78 عب ريهوم 
حمقل كمم 

كونتغهام ميرس .76 صسفطوستهسي0؛: أىق فى 
اك عككلل ابام 

كيبهارت هايئر (1947-19737) .11 السمطووكل 
255 

كيتون باستر )١9231-١8435(‏ .8 ممنوعل 3 
احيل 

كيث بتجامن قرانكلين )19١4-1845(‏ طاناعك1 


151 53 
كيج جوت ل ممما 71١‏ 
كيد توماس )164-1١8868(‏ .1 لموكل ب 


كيلي جين .0 لامكل مم 
كتيرو القاريز تعمةقعلف مدعتأسند0 711 


ل 





لابان رودولئف قون )١948-14/84(‏ شقطهآ 
33 ركيت يفف فون 

لابروبير جان .آ عافتإتامظ مكل لام 

لابريوس ديصوصس (5١47-1ق.م)‏ وونرطمآ 
5متصان]. هم 

لابيش أوجين (416١-مخه١)‏ .18 عطعتطمل 
ا اتا مك ا انا 

لارا لويز (1929-141/54) هآ مهتمل آثء 
١137008‏ 

لاسال جاك )-١9*5(‏ .[ عللةوقملك 
ما التق الل 17 11117 

لاشوسيه نيفيل (19/65-1191) عموفسوت هآ 
مم1 

لاثرازييه ععنعامج؟هآ. و 

لاميتارديير 8:8تلمةسمعةة مهل ١67‏ 

لامينانديير )١151/5-١505(‏ 6 1لمدصوعكة مكل 
03 

ليلبية .+445 

لصماع مريد ع 519 151 

لصبيب محمد ع ؟١‏ 

لحود روميو » 5 4م” 

لسنغ غوتولد )١9781-١954(‏ .0) وماتمعل 
“اللا لاماي دلت ككل 4ك عللل 
ضضة تبي تيع ايرث لي ينين 

لير جا كوب (أه )١ ٠937-1‏ ,[ ممصمل "157اء 
ديفا 

لوبيغ رومان 18 عدوةطم1آ؛ 5ة 

لوثريامورن 68تمهةانسهآ؛: 657 ؟ 

لوتمان يوري .لا سفماصكل 2.35١5‏ 057 
لويشية رونا 


035 


مه 


لوثر مارتن ‏ 81 تعطسمل؛ :7١‏ م؟؟ 

لوركا فدريكر غارسيا )١4535-98948(‏ قعوسل 
تال لاما كو د الا 1117 

لوريل وهاردي 9لهةآ1 أه أعتسدهك: ٠١4‏ 

لوساج آلان رينيه (159-1538) عيقومآ1 
لقف 15" كم 

لوكاشس جورج (مهم 1 )١5!1-‏ .0 سقطاسل 


لحعكت لأذخلكل كفلل كشك ادق لاقق 
ماق كذذزه 
لوكوك جاك (1951-) .1 ومممةء ١ه‏ 
لرناتشارسكي | (هلام!-1988) 


كذ لمعته طعاتستام[. 56" 

لونجيئوس كاسيوصس .0) قناشتهدمط. 11١‏ 

لونيبه يو أورليان )١914+-1١8459(‏ عن©6توندآ 
طش 54 334 15لسل د االو قل 
55غ» 12١‏ 

لويد ماري .54 3تإمط. 7149 

لويس الرابع عشر ١71 ٠‏ 

ليتلروه جون )-15١4(‏ .ل لمم120 2311 
:1 

لبجيه فيرمان )١1958-181/:(‏ ,“1 تعهوملء 5171 

ليدرر جورج 8 عةمل م1 

يرمنتوف ميغائيل )1841-1١811(‏ #ماأنتعسيع1 


# تنوف 

ليا لوته )١943-1١929(‏ مم وإشسعلء 48١أثء‏ 
4خ 

ليبار فرائتز )١5484-181/:(‏ ,1 ممطفملء ثلاء 
على لم7 


ليوبيموف يرريو 191 .7 ب#امتستط نام هآ : 
ةا لرات, ؟ثم 


3 


ماترلينك موريس (1ككما-ة154) علعستاعنعوكةا 
1١ 34‏ لاقت 7لا 179594 5ت 
باه" 2٠+‏ 2ع .,42١‏ 2514, 25865 

مارجائوف ب#مصةزلهقكظ؛ 155 

مارسو مارسيل (1918-) .84 باممعفاط لف 





0 

ماكس (الاخرة) 5غطام8 عمال ١١5‏ 

ماركس كارل 1 تفال ةع 

مارلو كريتوفر )١2597-1658(‏ 02) وماهداة 
0 . 

مارمونتيل جات فرانسوا (1944-11/9#) 
1.1 أعاسمسسطةة "لال لاك 15ل 
نفس ذا 

ماريقر ببير (119/55-11448) ,2 عسل ة تدك 
2/١5‏ اأقلل ققل لأكلم عملم 
55 الكل بفك 141 

مارينيتى فيلييو (1/1م1441-1) .1 تلات هعمال 
30 يقد 

مازونى السندرو (7/خم١-46ل!ا1)‏ ءث أسمددال 
يفف 

ماغوط محمد (194-) ع 15م؟ 

ماكوتو ساتو 8340 مامطهماظ ؟ككف 701 

ماكبائيللي نيقوئر )1851/-١554(‏ [ااعبووتطءة14 


ا 53 فا 

مالارميه ستيقان (1845عهةها١)‏ .5 مسعهادال 
خرن 

مالينا جوديث (19719-) ,[ قستلو]ة.. ١ء.‏ ١5”ء‏ 
اطق 


مانجينو دومينيك .لآ لتقع عبج سلدل8؛ كذا 

ماسار فرانسرا .1.1 كنققصقك8: 8١‏ 

مانونى أوكتاقيو .0 أممصصة84؛ ١لا‏ غ4 

مابياكوفسكي ثلاديمير (184818-:198) 
.7ع لاط ةمال 1151 1ك كاك 515 

ممحسن حكمت (دكتةاسشةة١)‏ بن العغدلل 
:ا 244 1 

محفوظ عتصام (59ة9١1-)‏ 4 الى كاكلا تأق 
ل 511 55م 

محمد قاسم (ه157-) ل لأ اال أغكن ع5 

١1/15 . )-١9119/( محمودي صيا‎ 

مدني عر الدين ب #ةا-) ,2 الل شق قك 
4ل ملالا لالع 

مردم بك عدئان ٠‏ 587 

عر سي حاملك. ٠‏ 41 


وخ 


مرمسية سبسثيان .8 تعاععليل او 

مروجيك سلاثومير )-١9475(‏ .5 لاعتمرلة: 
م 

مسعد رؤوقفا + 25١‏ 

مطاوع كرم (19714-) 05 ١1١‏ 

مطران خليل ٠.‏ 587 

معلوف موريس 0 ء 4١‏ 

مكاوي ميد ع 5م 

مكاوي عبد الثقار » 45-0 

ملتقى أنطوان ءءء آاسض 5١أ‏ 

موشكين آريان (1979-) ف عمططعنامسمقل 
أ 65 «ثلالن لااكن لاقل فكلنع قعل 
لاض ارا 7 ال 
لاه" الال الخ 155 ه“"؟, لاخق, 
عم 

منيب ماري . ١١7‏ 

سهدية منيرة © "كا 748 علرة 

مهندس فؤاد . ا4, ١151١7‏ 

موجى محيد 00 15م 

مورتون جيمس .1 1102808 814 

مورتون شارل .تن صمأرم1ظ) 145 

موروبوشى كيو 130 لللقناناه م81 5١‏ 

مورون شارل ‏ 082 ومسداة الكل مول 
زفوا 

موريثو جان لوى (04-18485ا19١)‏ ممدعرمابز 
ملك ٠١‏ 45ع 

موزار ولفغاتغ أماديوس )١991-39/656(‏ 
.ا اممجمطلا قبل كلل لالول نمضا قم 

موس مارسيل .14 كقنلقا/ة. 58. ١/١‏ 

موسيه ألفريد (١١4١-9ا846١)‏ لك أعكسل 4ل 


هكر لاع وأ 5 كل لل 
فلل شك ”مع 

موكاروئشكي يان 0 وله+سمططا._ عدت 
6 كما 


مول أبراهام .لذ ععاماية؛ 707 ؟ 

موللر هايثر )١480-1١858(‏ 81 معلا 
6 إلا 

موليير (5159 59-1 !) معغنامة:.) 45 4 


لا 4ق "ش45 شق قف 4١١7“‏ 6#ذدن 
ل ١5#‏ لقاع لأكتك لاأكت فكت 
وللم مغلم لكلل الاك كلاكل كشك 
# كل شكلك الل كلل بشركتى قفارت 
كذكل عمقل “75 شضكق 558 موه 


موم سوهمرست )١19452-141/5(‏ .3 سمقطوددل8 
انا 

موئات جورج .تا متستتمقل عقا مت؟ 

مرتشردي كلاوديو )١115-16571/(‏ للمعبعاصمكة1 
0 ملل حء؟ 

مونزايمون تشيكاماتسو (“868١١-84؟199)‏ 
ناكاقتسقطتحك) دممغتسعممه 1ل 1 م 

مونش إدرارد 8 للعصدقق ٠١4‏ 

موتك مريديت .خا عطلصداقة. 151١‏ 

مونو ريثشار .15 لسصماظ؛ .١ه‏ 

مونو هيريي .1 لمدهكة  1١١١‏ 

ميزغيش دانييل )-١9555(‏ .لآ طنتهقعك15 ٠١١‏ 

ميزولي ميكوش (١5؟19)‏ .14 بواممة186: 5١5‏ 

ميستنغمات ‏ 105066 حت ١٠٠ه‏ 

ميشيل جورج (1977-) .6 أعطءنلال 10 

ميشيل فيلهم ماعطلة؟؟ إعطعاقظ؛ ١5ت‏ 

يكييفيتش أدم (34/ا66-11خ184) ابيب مكنا 
ش. ا1 

ميلترن جون (84١9١5-1/؟١)‏ .ل ومطلتقة؛ لاه 

ميللر آرثر )-١97(‏ لعف ععأآانقل[ اى ١145‏ 
قفا 

ميلييس جورج (19884-1871) .0 23461185 1" 

مينائدر (47-98145 اق .م عتلسمصة 1 1 

مينورو هاثاناكا قلةسقامط دممستقة 5١‏ 

ميير خولد كُسيقولود (1419/5-:194) لامطتعروعاة 


لي قي كلم اكلم #"ل نقا4 لغب أق 
فحلع “الل اكلم اكلام متكا دول 
ال “كال ال قال كككء ملاكت 
لف اا فض الرضة يشير اتثرث 


كخم 54" هغاة 117575 مفذأهة 


68141 


نَِ 





ناكيه قيدال لقاكا غعبرجوة1 باه ؟ 

نخلة سليم الالو كم 

نشاطي فتوح 2 44م 

نقاش سليم خيل (؟-غههم!) . 1:1 

نقاش مارون (/4161م١-2ه14)‏ + 58 إل 
9لا بالالاى لرق*ل اطلام مقت 455 
خباع : 

نقاش نيقولا (6 5ه -ة قم  )1‏ غاء بام 

نوم محمل © ]لم 

نوغارو كلود .) ممقعناول]8 م.؟ 

نوقو جورس (1985-1560) .6 تناعبع81, 1057 

نويبر كاروليتا (/591١1-+1لا١أ)‏ 1) ععطاناعل8» 
كك" ممق عهةٌ 

نويرة عبد الحليم 5م 

نيتش هرمان .11 طععازاق "1١١‏ 

نيتشه فريدريك )١19١٠-١854(‏ .لا عطاعداء 101 
لا الى شلا 5ل "ل لأقك 5ق“ 
515 454غ 5:55 


شٍ 


هاتشيك عأعقوا1. 5ه 

هائيل تاكلاف (19375-) .لا أ6جهةة 505 

هال إدوارد .8 للفلل الاق +4 

هاندكة بيتر )-١947(‏ .2 غطلممقق 56 
اماع اتلاك؛ إأقكء 5954 

هاندل )١٠/655-١46(‏ أعغلممتل 355 

هاويتمان إليزابث .1 تتام نامقل 504 

هاوبتمان غيرهارت )١9145-14871(‏ تتقددام تاق 
ه"“ل بلاقلا 551 كقت. لالم 

هايبرغ لودقيغ (841/ا١1-+185)‏ مآ ورعطامط: 
انين 

هردر رمعل مبم 

هرمون ميشيل (19544-) ,16 و«مسعقة1 21019 
94 

هلبر أندريه ل وطاع115: 6ه؟ 


هنريو جاك .1 غماتمع11. 11" 
هنكل هنريش (19519-) .11 اعطدعا1» 8؟1؟ 


هوبير إيزبيل .1 ؟موجن1. 1517 
هوخهرت رولف )-١97١(‏ .28 طامتططعن11 


21١ 
هوراس (160-فق.م) ع1 75 هلاه‎ 
١أ١1 1ل األال.ء أثف يدثلل ؟أكثل“ء‎ 

؟مة 


سرغو كتور )١8486-1١80:7(‏ .لا موسطلل؛ الا 
المع لع الم لا 115 دكات 
ل 25", أذقكىء 24015 

هوفمانشتال هوغو فرن (4ا9-14؟9١)‏ 
.1 لقطاممسمهديعه1. افق كاذل 256 

هولز آرنو (#تدشاح-ة؟15) ذث عاماظ. 554 

هو مير وس عرغدده : ١1١1/6٠١7‏ 

هونزل فردريك .1 أمده11: 554؟ 

هريزينغا يان .1 3يناطد11: 795 

هيبل فردريك )14677-1١8417(‏ 1 آعاء11. لزاه 

هيراسار! 8كقعدءنة1 774 

هيراواثاري م11 51 57م 

78٠١ 21185065 هيردر‎ 

هي رفي قبع ١74‏ 

هيرمرن ميشيل )-١944(‏ 1[ ممتع1: ٠١١‏ 

هيقل فردريك (ه٠لالا١-1851)‏ .1 أعوء1: 
على لاحل ؤ5ل لاا ظذد7؛ دا 
تخا خخرلا قضكا أقك كأ بالبوالل 
ادك لكان لكآه 

هيك سيمور .3 م11 7٠١8‏ 


عيررد جرن )١1658:-١499(‏ .1 لممبجع11. 
بخان 


و 





واتاري هيرا قتنتآ نممنة7؟) 15 

واكاباياشي أكيرا فك نطقهو#طمطة78: ؟١ه‏ 

واكيم بشارة ٠‏ بدا 

وايلد أوسكار (424م١1-١:9١)‏ .© عملت 
ان 


41 


وايلدر ثورثون (131000-1491) ,1 جعللالق 


03 : 
ونوس معبتالله )١99(/-1584١(‏ : كفل لال 
ا لالأآأ.ء أثتأ 4١#‏ "قاع نكل 
أكلاء أشغلاء هلا لاكثق مكلف أكق 

ملاع 
وهبة سعد الدين (ه957١-)‏ 2 خلال كقل 
لتك ارقن 


وهية فيلمون > 7”#, 4لالآ 4م54 4347 

وهبي يوسف ]ا ٠خ؟١)‏ ؟؛ عله هغل 
اك 1175ل 455 455 

وولف فيرجييا ما كلمن كدت 155 

ريسكر أرنولد (1997-) إلى معطدء789 1946 

ويسلون رويرت )-١954(‏ .1 سمقلك 2355 

ويفمان ماري .14 سمسعاء9؟؟؛ 4؟؟ 

ويشر حورن (1195-153/7) .1 وعون ةا 56 

ويلز أورسون )1945-194١6(‏ .0 كالاعللاء 


1 غمة 
ويلسون رويرت )-١9545(‏ 8 وسممللا) اق 
لالا الراك اأشلاء شكلم للكأ القك 


؟ ل 2.41١‏ فق أككفل 141١‏ 


يِ 


اليرسف رورٌ 56٠ ٠١‏ 
ياسين كاتئب (19845-194759) ., لالء كلك 
؟؟؟, دالا لاحك ؟ؤقء أكنكب؟ ام 

يأما شيغي آكيرا تعفطف هسدعهنط5: 7947 

يوربيدس (34151-444.م) علامبمسظ 155 
هق 155 ٠+55ء, 2١١‏ 

يونسكو أوجين (؟41١9441-1١)‏ 8 معمعدمل 
4,54 ثؤللء لابال الال ألاك شضضكت؟ 
0 لع مك لا 7565 كرت 
ا" ١41ب‏ نخن5؟1. 1775م ؤااة 

يونم كارل غوستاف 20.0.2 همعدل هه١‏ 

بيتس وليم (1975-14586) .إلا تندعلت آمك 
يا 





4 ,زيخ أوتوكار .© جك23 

8 ,بيي دان كسين ههذاآ تعممن 

:اة ,295 ,45 بزولا إهيل (1840-1902) 1 هلامج 
7 498 ,465 ,327 

28 ,207 ,197 ,107 ,زوندي بتر 2 ألصمة 
6 ,417 ,289 


4 


282١ 5‏ ,بيتس وليم (1865-1939) ,787 قلههلآ 





2 


,392 ,4د ,61 ,50 ,زيامي (1363-1443) تسمتقعد 
9 ,459 ,418 


7ن جه 


7 ,تسيفولود 

6 ,فيسكونتي لونشينو (1906-1976) سآ #دممطا/ا 

,45 ,10 ,مز أنطوان (1930-1992) له ععاتلا 
2 ,267 ,251 ,222 ,1237 

3 ,ثيتراك روجيه (1899-1952) .2 عهئالا 

,215 ,184 ,ثيتررف 88810]1101110) عستطالا 
4 ,314 

0 ,ثرلتير (1694-1778) ععنهناه/ا 

8 ,كولتر ير .8 آه/ا 


7 


,8 ,3 ,قاغئر ريتشارد (1813-1883) .2 ععدوة/لا 
,230 ,227 ,224 ,203 ,92 ,77 ,76 ,40 ,39 
1 ,439 ,434 ,315 ,247 

6 ,ثايدا أندريه (-1925) .ف هلزة9آ 

2 ,واكاباياشى أكيرا .ف تطفدرةطفطة18 

0 رواتاري هيرا معتل تندنه/ا 

ك2 1 ل يشر جو َ (1673-1760) [ موحوء 13 

فير وكارل ماريا (1786-1826) .6734 جماع بلا 
6 ,فون 

,فُيدكيند فرانك (1864-1918) .15 4سلاعلع188 
5 ,135 

9 ,قايغل هيلينا .11 1ععاء79 

8 ,ويئمان ماري .16 مقدواء17 

8 ,308 ,قايل كورت (1900-1950) 1 القء 

5 ,قاينس ولفغانغ كملع ا 

,450 ,260 ,قايس بتر 1916-1982) .8 كماء/9 
52 

0 ,199 ,ويلز أورسرن (1915-1986) .0 قلاء/5 

1 ,مْيئرَ ل جان بول (-1947) .1.8 امعد 

3 ,295 ,ويسكر أرنولد (-1932) عه ععماوع قا 

4 ,وايلد أرسكار (1854-1900) .0 ع1/لآ 

4 ,وايلدر ثورثون (1897-1975) .1 ععنلة8ا 

,77 ,41 ,ويلسون رويرت (-1941) 1 دمغلا 
,448 ,441 ,312 ,292 ,267 ,265 ,251 ,228 
3 ,490 ,451 

6 ,شيتيكورت ./آ.2 +اممنمسة؟ 





403 21 ,وولف فيرجييا كامنةا 


7 بتولستري ليون (1828-1910) مآ آماقاه1' 

رتور غيييف إيفان (1818-1883) .1 اع معومنام1' 
517 

,تريتياكوف سيرغي (1892-1939) .5 #مطهناه1 
5325 

6 ,تيرئر فيكتور ‏ ,/ة وعدملا 

3 رتزارا تريستان (1896-1963) :1 هعقد1 

8 ,88 ,تيرانس (.12.ه 184-159) عمدوععة1' 


8 


,177 152 ,151 ,أوبرستلد أن لق ه10 
,417 ,341 ,339 ,338 ,327 ,255 ,255 ,187 
7 ,506 ,498 

,122 ,أولوسوى ميميت (-1942) .54 بزمودلانآ 
١‏ 89 ,260 ,149 

1 ,دي أوثامونو ميغيل .1 مستاتعقهتآ 


7 


تاخمتانغرف (1883-1922) .18 ب#موسفاططولا 
1 ,331 ,243 ,136 ,49 ,يشغيني 

,الديقييلسو خوسيه (1560-1638) .5 مقاء210101/ا 
ك8 

4 ,ثالديس لوي مآ وققله/1 

6 ,254 ,فيلتروسكي 'واكنطااة7٠‏ 

6 ,فيردي جيرسيبي (1813-1901) .0 فلره7 

,294 ,قيرغًا جيوفاني (1840-1922) .0 جورعلا 
501 

372 ,257 ,133 ,قرتان جان بير .1.8 شرعلا 
2 ,402 

,149 ,10 ,يلار جان (1912-1971) .1 تقائ/ 
8 ,480 ,419 ,279 ,259 

0 إ,فيلدراك شارل (1882-1971) .طن عوعللة”. 

2 ,فيناقير ميشيل (-1927) .84 عة؟قدة 

,428 ,325 ,فيناقير ميشيل (-1927) .11 عع جقسةة 
3 431 

5 ,قانسان جان بير .1,8 غمعوس/ 

9 ,225 ,77 ,ئيردي (.طه 70-18) عتنوماء 

فيشنييفسكي (1900-1951) .77 فلةبهنصطعها7 








23 


,25 ,10 ,شتريللر جورجير (-1921) .© #علطعمة 
2 ,248 ,145 ,77 ,41 

رسترثدبرغ أوغست (1849-1912) .ف جررعا مم5 
,429 ,428 ,332 ,294 ,292 ,197 ,134 ,73 
7 رفمة ,430 

301,2 ,سوزوكي تاداشي 1 للنامتة 

41 ,سشوبودا جوزيف (1920-1993) .ل هلهمام؟5 
6 ,216 ,120 

4 ,282 ,سينغ جون (1871-1909) .1 58ر5 

6 ,شاينا جوزيف (-1922) ,ل م«زهدة 

,128 ,126 ,125 ,96 ,سبنيكا 4-551) عسوغدة5 
4 142 


1 


3 ,تاداشي سوزوكي أعلنهنة تطفعامة]' 

6 ,تين هيبوليت .11 عهنه1 

480 ,تالما فتضلة1" 

0 ,تانجي إيف .ل بمومة1 

5 ,ناسو توركاتو (1544-1595) .1 دققة1' 

9 ,تاتي جاك .7 1508 

4 بتاتلين هنلة1” 

7 ,تاثياني فرديناندر .1 نصةابة1' 

,9 ,تايروف الكسندر (1885-1950) لم بمعقةل1 
,429 ,419 ,286 ,275 ,266 ,127 ,105 ,45 
8 ,429 

9 ,تشايكرفكي بيوتر .8 'ولو؟دطتقدء1' 

,تشيخرف أنطون (1860-1904) .هم «مطاعطك1' 
,240 ,197 ,176 ,130 ,86 ,73 ,55 ,26 ,24 
,386 ,381 ,343 ,339' ,326 ,325 ,292 ,290 
7 ,493 ,464 ,441 ,437 ,432 ,428 ,386 

,تشيخوف مابكل (1891-1955) .84 اوطناءمتك1 
49 

4 ر,تشيرينا لودميلا هآ قمعتعط1' 

161 ,123 ,تيسبيس (هلم 525456) هأم12 
5 ,258 ,182 

5 ,تي وقريطس 1160316 

3 235 ,تيك لودقيغ (1773-1853) سآ علوعة1 

9 ,تيلي قتا ./ رمالا 

5 ,134 ,توللر أرنست (1893-1939) .18 ععلاه1 

2 ,تولستوي ألكسي (1882-1945) ف آماماه1' 





4 ,495 كله ,472 ,470 
7 رشانون كلود © ]03 .© وممسفطة 
,29 رشو جورج برنار (1856-1950) .0.8 #قطة 
7 ,499 ,472 ,387 ,384 ,295 ,138 ,45 
,235 ,شيللي بيرسي (1792-1822) .8 بعلامط5 


4 ,282 
رشريدان ريتشارد (1751-1816) .1 سمففعط5 
386 


2 ,ياما شيغي أكيرا! فعطف مسدعونداة 

1 ,شوبنها ور 2ع ناقطمعموتاة 

4 رسيدني (1554-1586) 'إ#هلأ5 

0 ,سنو مايكل آل[ مه 

7 ,سوبيل برئار (-1936) .8 [عناه5 

7 ,سوماركوف (1717-1777) ملت قهرم5 

,55 ,45 ,سوتركليس (,م 496406) عاتمطومة 
,270 ,220 ,136 ,127 ,125 ,124 ,104 ,59 
7 ,458 ,402 ,290 

| 8 ,سوفروت #معطوم8 

,468 ,433 ,255 ,254 ,سوريو إتبين .8 بنةأتلامة 
56 ,474 

9 بستالين عصئلد5 

ستاتنلافسكى (1863-1938) © للةوماكنههة 
,49 ,48 ,21 ,18 ,17 ,12 ,10 ,9 ,كونستانتين 
,294 ,292 ,207 ,170 ,119 ,114 ,113 ,93 
7 492 ,480 ,453 ,ك44 ,429 ,418 ,295 

2 ,ستاروبنسكي جان .ل وطفساادعها5 

2 ,ساتز ناتالي .75 مها5 

3 ,دو ستال مدام (1766-1817) عصسلة اغها5 

2 ,127 ,شتاين بيتر (-1937) .8 سنعاة 

9 ر,شتاينبك جون .5 علمعامن8 

7 234 ,ستاندال (1783-1843) مقطهمعا5 

رشترنهايم كارل (1878-1943) .© تمنعطصع5 
134 

5 ,ستيوارث إلين (-1930) 8 اموبوعاة 

9 ,شترأسبرج ولي (1901-1982) مآ عفدنا 

1 ,شترأوس بوتر (-1944) مطامظ تمسهطاة 

5 ,5 ,شتراوس كلرد ليقي -آ2) تقنةها8 

3 ,شتراوس يوهان (1825-1899) .1 ققنادهاقة 

2 ,سترافنسكي [يغور .1 فتافضة؟5 

2 99 ,ستراشتسكي إيغرر .1 وطق اجون5 


عدم 


6 ,سان سيمون «مصذك-مندة5 

3 ,سالاكرر أرمان (1899-1989) .ف ممعقاد5 

1 ,ساردو تكتوريان (1831-1908) ./ا بمتمدة 

,197 ,سارازاك جان بير (-1946) .1.8 مسيدسمة 
0 251 

,7 ,سارتر جان بول (1905-1980) .1.8 عتامهة 
4 ,384 ,304 ,138 

2 100 ,ماتي إريك 8 عناند5 

3 ,186 بدو سوسور فردينائد .”1 عتتاتقن1ة5 

7 ,سافاريس نيقولا كقامع؟ عقمرهجد5 

4 ,ساقاري جيروس (-1942) .1 /هة30ة 

9 ,358 ,4هة رسكالينر (1484-1858) تعورزلدعك5 

,سكاليثيرو جوليو (1484-1558) .1 مدع نلدمة 


54 

ب108 رسكارون بول (1610-1660) .8 ومصمعة 
379 

,66 ,2 ,رشيشئر ريتشارد (-1934) 2 ععمطعمطع5 
6 ,426 ,321 ,120,311 

,313 ,207 ,125 ,107 ,شيرير جاك .ل معطم 
715 ,358 


,128 ,شيلئر فريدريك (1759-1805) .1 2ع تدعق 
8 ,370 ,4ه3 ,282 ,236 ,235 ,196 ,165 
,165 ,شليغل أوغست (1767-1845) .ف اععماطءة 
4 ,235 ,233 

6 ,شتيتزلر آرتور (1862-1931) لف عملعانصطعة 

2 ,شومان ببتر 8 تمقتستتطاعة 

3 ,شفارتس يفغيني (1897-1958) .1 كامهعتء5 

8 ,سكريب أوجين (1791-1861) .1 عطاهة 

,7 رسكرديري جورج (1601-1667) .©) جرعسدة 
437 

7 ,سيرل عأاجوعة 

7 ,46 ,سبلارز بعر (-1958) .2 ومعااعة 

2 ,39 ,سيرليو رافائيل سيباستيانو .5 مثلوهء8 

رشكسبير وليم (1564-1616) .70 عمعووعطقط5 
,97 ,89 ,73 ب71 ,47 ,5 ,4ك ,38 ,32 ,24 ,رق 
142 ,131 ,128 ,128 ,ك1 ,109 ,102 ,101 
,229 ,222 ,221 ,190 ,180 ,173 ,167 ,164 
291 ,289 ,282 ,271 ,240 ,236 ,235 ,235 
,385 ,379 ,353 ,342 ,336 ,335 ,330 ,324 
,457 ,458 ,437 ,435 ,410 ,403 ,387 ,كقة3 


,353 ,342 ,لله ,291 ,285 ,281 ,271 ,257 
,466 ,450 ,403 ,380 ,379 ,371 ,370 ,365 
7 ,504 

9 برافيل مرد .384 اعدعمة 

2 وريد جون -ل 15*60 

رراينهاردت ماكس (1873-1943) .74 +لمقطماعه 
321 ,308 ,259 ,206 ,136 ,135 ,119 ,83 ,9 
4 ,429 ,428 ,419 ,391 ,340 

6 ,ريكوبونى فرانسوا .1 تمامه13 

5 بريتش جون (1692-1761) .3 طون 

1 بريتشاردسون (1689-1761) «معلتقطءق12 

1 ,ريكور بول .8 عناعمم13 

2 برامبو أرتور عمف قنتقطسنع 

85 ,374 ورريسر جيروم .ل قعتططام]1 

7 يررويسيير 8ئهء [مععناه 1 

91 بروسر جيردم .ل ققناطاه 14 

9 ,روغخاس فرئائدو (1475-1541) .1 كوزم8 

,1640 ,رولان رومان (1866-1944) .12 لسهلاه1 
3 ,279 ,259 

8 ,روزفلت الف جومه]1 

308 بروزتفيلد سيدنى .3 0اعتعدهآ1 

1 ,روستان إدمون (1868-1918) .18 لسهافه8 

9 ,روترو 0م12 

4 ,روترو جان (1609-1650) .ل تامهم 

7 بروبين جان جاك .13 عستطناه8 

2 بروسان أندريه (-1911) ف منفعباهم1 

,7 ,دي رويدا لربي (1510-1665) مآ هلهس 
3219 

,29 ,روزاتته أتجيلو (1502-1542) عم عأممحد1 
39 


5 


رساباتيني نيقولا (1574-1654) .2 فستاةاطهه 
314 

,سامانجي إيشيكاوا (1880-1940) .1 أزسهفدة 
0 ,278 

56 ,سانت بوف ##تاء83© صنق 

سان سائس (1835-1921) © كمغد5 طفع 


7 ,كاميل 
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7 ,جيلبير 

,257 ,45 وبلانشون روجيه (-1931) 2 سمطءسماط 
9 ,328 

بلانشيه جيمس (1796-1880) .1.8 قطعمماط 
537 «رورشرن 

,130 ,92 ,72 ,أفلاطون (.م 427-347) ودماواط 
3 ,468 ,413 ,358 ,344 ,190 ,148 ,137 

,128 ,88 ببلارتوس (.12له 254-184) مقاط 
8 ,333 ,304 

ربو أوريليان لونييه (1869-1940) ممما .ف عمط 
4 ,224 

1 ,بويلزيغ هانز .11 وساعهط 

0 ,يو لانسكى رومان .1 بطقصقامط 

0 ,بولييري جاك .3 فعناهظ 

0 ,يولوك جاكون .3 عاعولاوط 

49 ريوريه شارل (1675-1741) .3ن عميمط 

مبوتيشير موريس (1867-1960) .11 ععطععخاوط 
88 ,279 ,259 

بوشكين ألكسندر (1799-1837) عم عءمططعسوط 
6 ,45 

0 ,بوسان نيقولا .781 ستكقنده28 

ببراسوليني إنريكو (1894-1956) .8 تمتامجهدط 
42 

بروكتور فردريك (1851-1929) .15,2 عمعوعط 
9 ,فرائسيس 

2 2 ,106 ونروب كلا ديمير 3 هأ 
6 341 ,286 

89 وبيلا ذو ص كندل قاط 


0 


7 ,كيتتيرو القاريز تعتةلمف معء:مند0 





3 


,64 برابليه فراتسوا (1494-1553) .7 5نقاءطق1 
8 ,330 ,273 
ب46 ,29 ,راسين جان. (1639-1699) .1 ممعم 
138 ,17 ,126 ,117 ,106 ,104 ,102 ,69 رقة 
,250 ,221 ,219 ,188 ,187 ,177 ,155 ,146 





53 
359 ,أوليقيه لررائس (1907-1989) سآ ععنطا0 
40 
0 ,أوتو كازوو منبجة1 مدمه 
6 ,177 ,أوريكيوني كاترين © مومتطعمعر0 
5 ,أوركينى إسطفان (1912-1979) .1 ومقماج© 
2 ,أوسيورن جون (1939-1994) .ل مرمطمن 
17 6رأر ستر وف كي (1823-1886) لف نوأوومءاة0 


2 


47 ,بانيول مارسيل (1895-1874) .86 [وصهدط 
112 

3 ,باسكال جان .3 لمعموط 

8 ,بازوليني ير باولو .2.8 تمتامعوط 

9 ,ياسون دوس (1896-1970) 1208 ومعوط 

9 ,باستور .1 01])قة2 

7 ,255 ,187 ,بافيس باتريس .2 عذووط 

3 ,يافلرف جعمابدط 

7 ,بيليكو سيلقيو (1798-1845) .5 مطعتااعط 

بيررغليزي (1710-1736) 0.8 عوفلهميعط 
1 ,جيوقاني باتيستا 

2 ,ببروتزي تتصعط 

62 ,قيليب جيرار (1922-1959) .© عمصناتطط 
هه 

3 بييكابيا فرانسيس .1 هلطدء:ط 

,224 ,194 ,145 ,99 ,بيكاسر بابلو .8 مكموءقط 
0 ,252 

3 ,ببيرس شارل ساندرس .5ت عموعاط 

5 ,199 ,بينجيه روبير (-1920) 12 اعوط 

,304 ,290 ,199 ,بيتتر هارولد (-1930) 2 وعامع 
43 

جيرانديللو لويجي (1867-1936) مآ والملهمنع 
7 ,437 ,436 ,430 ,331 ,104 ,94 ,71 

22 ,بيسكاتور إروين (1893-1966) .8 عهأ تفاط 
,259 ,258 ,216 ,209 ,206 ,138 ,136 ,121 
,438 ,419 ,323 ,321 ,309 ,308 ,279 بمكة 
1 ,456 ,اه 

9 ,بيتوييف جورج (1884-1939) .© 5102 

دو بيكسيريكرر (1773-1844) ,© اتسمم معام 
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مونزايموتن تطاقسغطنط) دمسغحعمدمكة 
3 ,تنشيكا ماتسو 

,موريئو جان لوي (1892-1974) مآ.د ممعرماة 
2 ,100 


409 ,مورتون شارل .)ا ومخرهماز 

9 ,مورتون جيمس .1 1101408 

1 ,موس مارسيل .14 قده13/4 

موزار وا لفغانعغ (1756-1791) شبلا امتمتمكة 
9 ,78 ,77 ,76 ,75 ,أماديوس 

3206 ,هر وجيك سلا فومير )01926 .5 عورا 

,255 ,254 ,موكاررئسكي يان .لا برطو ممعقطدكة 
226 


1 ,205 ,مولر هايئر (1929-1995) 11 عم لأسكة 

4 ,مونش إدوارد .15 تاءصتكة 

090 ,موروبوشي كير متكا تطقس طصناة 

,65 ,دو موسيه ألفريد (1810-1857) ل أعقمدكلةا 
3 381 ,339 ,331 ,325 ,236 ,197 ,128 

6 ,ميلييس جورج (1861-1938) .6 وغنا46/ة 

8 ,ميناندر (.10لى 342-293) عن سمدة11 

5 مميزوي ميكوش (1921) .14 بامتمغكة 


اا 


7 ,راكيه قيدال 1هللا غعدووتة 

,336 ,نويير كارولينا (1697-1760) © ععطناعةة 
0 ,480 

3 ,نوقر جورج (1900-1982) .© خنامجعلة 

,3 ,ئيتشه فريدريك (1844-1900) .1 وطععماءةةة 
6ك ,439 ,401 ,344 ,147 ,133 ,132 ,74 ,4 

1 بنيتش هرمان .181 طع171 

8 ,نوغارو كلود +) معقعدحةز 


0 


2 ,أوكيسي شين (1880-1964) .5 معدت 0 

,127 ,أونيل أوجين (1888-1953) .15 001161 
9 رككة ,430 

82 ,أوفتباخ جاك (1819-1880) .1 طعوطمم01 








9 ,ماركس (الؤخرة) ومعطام8 سمابز 

8 ,ماركس كارل ع1 عنداية 

386 وموم سومرست (1874-1965) .3 متقطعتتمابخ 

2 155 ,131 ,مورون شارل .© تمسماة 

6 وموس مار سيل 154 ممبمقة 

7 ,مازوني ألسندرو (1873-1785) ف تومعمك1 

ماياكرمسكي (1893-1930) .357 نوم طهعتماة 
1 ,286 ,264 ,121 ,ثلا ديمير 

407 وق اسبية سبستيان 0-37 0 ن | 

6 ,ميزغيش داتييل (-1952) .2 طفندووء14 

مييرخولد (1874-1940) .17 قامطروءهكة 
,105 ,91 ,81 ,48 ,33 ,21 ,16 ,9 ,فسيقولود 
,243 ,230 ,212 ,170 ,165 ,121 ,114 ,113 
332 ,331 ,325 ,قله ,277 ,275 ,266 ,264 
8 ,422 ,418 ,399 ,399 ,382 ,340 

3 ,ميشيل جورج (-1926) .6 امطدتابة 

1 ,ميشيل فيلهم اعطلة#؟ اعطء341 

,ميكييفيتش آدم (1798-1855) له صاب نكا 
137 

2 ,199 ,25 ,ميتلر أرثر (-1920) فر رم للتابة 

7 ,هيلترن جون (1608-1674) .1 دمالئاة 

0 ,مينورو هاتاثاكا قطقمة:ةآ1 برمستكز 

0 308 ,ميتنفيت 6 ]]علدهم نادناة 

,2 م«منتوشكين آريان (-1939) ف عسمططعناممكة 
2 ,شفة ,205 ,165 ,157 ,127 ,120 ,34 
,426 +382 ,372 ,357 ,328 ,264 ,243 ,233 
2 482 ,435 

7 ,مول أبراهام .ف وعاماة 

9 ,مولينا تيرسودي (1583-1648) .1 هسنامكة 

,44 ,29 ,24 ,1 ,موليير (1622-1673) عمغفاه14 
,16 ,153 ,153 ,142 ,104 ,105 ,98 ,58 ,46 
281 ,274 ,2/1 ,222 ,180 ,179 ,168 ,167 
,390 ,386 ,385 ,380 ,379 ,371 ,335 ,324 
5 ,469 ,435 ,393 

1 بمونك مريديت .781 علده11 

0 ,مونو ميربي .21 14600 

506 ,موئو ريشار .2 ممهم4ز 

مارنتقردي (1567-1543) © ققوم جنووكة 
203 15 ,كلارديو 


 )1653-1724(‏ نسنمسعطتنة) و«مسععحعصس]اة 


هؤهة/19 


16202 

لور كا فبريكو (1898-1936) .1.0 قومطل 
2 ,230 ,157 ,غارسيا 

9 ,338 ,223 ,106 ,لوتمان يوري .لآ تتقسامآ 

لوناتشارسكى (1875-1933) ف تلسمطتفمصمآ 
1 065 رأ 

9 ,لويد ماري .14 0و1 

,208 ,لوكاش جورج (1885-1971) .8) تمفطسد1 
89 ,518 ,417 ,402 ,296 ,289 ,287 

,لونييه بو أورليان (1869-1940) ل عهط-6دوسدآ 
1 ,394 ,277 ,230 ,99 ,9 

8 ,30 ,لوثر مارتن .84 انه[ 


آنا 


رمكيا يللي نيكولر (1469-1527) .11 للاععدتطعدقة 
9 29 

ماتيرلنك (1862-1949) .86 عاءستارعاعملة 
,440 ,357 ,230 ,229 ,212 ,197 ,41 ,موريس 
55 ,فهك ,1[ب4ك 

6 ,مانجيئو دوميتيك .2آ لاهعمع تجطنة11 

2 بماكاتو ساتر 580 0أمتماط 

1 ,ماكوتو ساتو مكهة5 مامطماظط 

0 ,مالارميه ستيفان (1842-1898) .5 6صسسهلما؟ا 

,67 ,21 ,1 ,مالينا جوديث (-1927) .1 همئلةا8 
42 

4 ,70 ,مانوني أوكتائير .0 نددممملة 

0 ممانسار فرانسوا .1.1 لتققصدكة 

0 ,91 ,مارسو مارسيل (-1923) .14 تتوعصصةك1 

429 ,مارجائرف #مقدزلنةاة 

,165 ,مارينيتي فبليو (1871-1944) .1 تاأعسمتتملط 
2 ,420 

150 رماريتي در ع1 وتمسمقلة 

5 ,ماريني ماركو دي .21 متصائفقة 

,59 ,ماريقر بيير (1688-1763) .1 عصدة؟اتملة 
,390 ,381 ,324 ,180 ,167 ,155 ,143 ,106 
393 

444 ,مارلو كريستوفر (1564-1593) © بوواتةا8 

مارمونتيل جان (1723-1799) .115 أعاهمسجملة 
0 777 ,34 ,178 ,173 وفرانسوا 





1 


0 مدو لابرويير جان .ل عتغهح8 هآ 

در لاشورسيه (1691-1754) .11 6#تقنافقة) هآ 
5 ,نيقيل 

4 رلامينانديير (1604-1576) ع5غ نلتقدودء1ة هآ 

2 ,لامينارديير ع0182تقمععةة ها 

رلابان رودولف فون (1879-1958) 12 مقطهآ 
4 مه ,171 

112 ملابيش أوجين (1815-1888) 8 عطلعاطمآ 
8 ,335 ,168 

1 ,لابيش جورج (1815-1888) .0 #طعاطهآ 

لابريوس (41 10543) ومتعلط ومثطهآ 
8 ,ذيموس 

3 ,119 ,62 ,لارا لوير (1874-1952) ا هتهآ 

,328 ,292 الاسال جاك (-1936) .1 ماللموعممآ 
3 433 ,432 ,431 

9 ,لوريل وهاردي ته اك اتمتاهآ 

2 ,لوتريامون ]1 

9 ملافوازييه «عنقاهكصآ1 

6 لوبي رومان 1 منوواع[ 

1 رلوكوك جاك (-1921) .1 ومعمآ1 

308 ,ليذرر جورج .3 علهلا 

4 إليجيه فيرمان (1870-1948) .*1 تعومهآ 

,83 ,78 اليهار فرائتر (1870-1948) .1 عقطامة 
3537 

8 ,308 ,لينبا لوته (1900-1981) مآ قنوهم1ة 

5 ,143 ,لئر جاكوب (1751-1792) .3 قدعة 

ليرمنتوف (1814-1841) .185 #متسعسرعآ 
7 ,ميخائيل 

لوساج آلان رينيه (1668-1747) .لف عههدم]1 
6 ,346 

,3 ,لنغ غونولد (1729-1781) .© همنمومآ 
70 ,344 ,332 ,270 ,234 ,206 ,204 ,172 
5 ,67 ,380 

,48 ,ليوييموف يوري (-1917) .30 #مسغطدهف]1 
2 325 

9 ,21 ,ليتلوود جون (-1914) .3 لمهمجتنشآ 

6 ,لونجينوس كاسيوس .© فنامتهدمآ 

,لوركا فدريكر غارسيا (1898-1936) 8:0 هعدمة 
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,57 ,39 ,جونز إيتيغر (1573-1652) .آ معدمد 
0 ,25 

,390 ,57 ,جونسون بن (1572-1637) .8 تمعودمد 
4 ,467 ,354 ,379 

زعا" بجوردوروي جان ل الداع طلسسامد 

,119 ,10 ,جوقيه لو يي (1887-1951) مآ أع؟دان1 
(قلك 

5 ,يون كارل غوستاف .0.) تناد 


.4 


5 ,كايزر جورج (1878-1945) .0 معفذه1 

,406 ,317 ,229 ,ك2 ,كانت إيمانويل .8 غسمك1 
8 ,406 

,212 ,6 ,كانتور تادوتز (1915-1990) 1 عمتسم 
8ك ,406 ,357 ,298 

2 ,كانزيه هيدير .11 متههة 

0 ,كاوورو أوساني (1881-1928) .0 تمفكا 

3 310 ,كابرو آلان .ف و«ندددكا 

9 ,كازان إيليا (-1909) 1 صسمفل1 

9 ,90 ,كيتون باستر (1896-1966) .8 ومأهع.1 

ركيث بنجامن فرانكلين (1846-1914) .8.1 طازعكا 
249 

8 ,كيلي جين .6 لإلاعة 

بكيبهارت هايئر (1933-1983) .11 :لسقطممت1 
521 

0 ,كليبير إيف .]5 جعداء1ك1 

9 ,كلاين جيمس .ل طاءلك1 

,كلا يست هتريش فقون (1777-1811) .21 غماءلكظ 
1 ,235 

9 ,كتاب آلان .ف «موصك1 

0 267 ,كوكوس يائيس (-1944) .لآ ومطامكا 

,كوكوشكا أوسكار (1886-7) .0 مططعماما 
1535 

0 ,كوريا سيندا (1904-7) قلدع5 «ورما 

4 ,54 ركامزان تادوتز .1" ممدجمكا 

,292 وكروتز فرانتز كزائييه (-1946) 1.3 #اعممظا 
3 ,431 

7 ,كيد توماس (1558-1594) .1" ليآ 


هوقماتشتال (1874-1929) .13 القطاة)دوعدامط 
2 ,هوغو فون 

هوقمانشتال (1874-1929) .83 أهمطاكمسمممعومط 
4 ,هوغو فون 

4 يهولز أرنر (1863-1939) عفد عادة1 

7 102 ,هوميروس 13020256 

4 ,هونزل فردريك .1 لقده11 

,142 ,125 ,26 ,هوراس .للف 658) عموءه11 
2 ,414 ,369 ,358 ,لف ,171 

,103 ,72 ,هوغو فيكتور (1802-1885) .ا وجرد1 
41 ,خففة ,330 ,235 ,قله ,197 ,136 ,1285 
454 

6 ,هويزينغا يان .1 همعمهنتة1 

3 ,هوبير إيزبيل .1 أقعممن111 


1 


,137 ,73 بإيسن هتريك (1828-1906) .721 دعوم1 
7 ,472 ,429 ,404 ,295 ,294 ,197 ,138 

0 رإيكيدا كارتوتا هنوامفكا مقعلا 

5 ,يلام كير .ك1 سقلا 

3 بإنجاردن رومان .1 دعلمدهمط 

0 ,إينفيتييري انجيلو له معموعهمة 

,64 ,يونسكو أوجين (1912-1994) .18 ممعهتم1 
,325 ,304 ,299 ,285 ,271 ,179 ,177 ,129 
8 ,432 ,428 ,411 ,393 ,386 ,335 ,328 


ل 


6 ,150 ,رجاكربسون رومان .1 ومعامطعة1 

3 ,جانسن ستيف .8 اعققةل 

1 307 ,41 ,جار جان ميشيل .1.14 13286 

,22 ,9 رجاري ألفريد (1573-1907) علف بإنتةل 
11 ,382 ,335 ,304 ,229 

,408 ,148 ,565 ,جرس هعانس رويير 1118 ققناو1 
468 

1 ,جرس مارسيل .14 ققنلقل 

9 ,جدانوف بممهك1 

520 بجي ر سول ججونه .[ مسمعدع1 

,135 ,جسثر ليوبولد (1878-1945) هآ تعصويع1 
419 
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2 ,غروتوفسكي جبرزي (-1933) .[ لهلهة«ماه:0 
,102 ,101 ,67 ,65 ,50 ,21 ,15 ,10 ,5 ,5 
,443 ,431 ,417 ,357 ,298 ,170 132 ,119 
04 ,481 ,453 ,8قك ,مهكد ,5جة رففة 

,غواريني جيوقاني (1538-1612) .0 تسعدي© 
كفك ,129 

5 ,112 رغيتري ساشا (1885-1957) .5 واتد© 


256 4 وغورفيتش جورج أن طاعتتسسس 


| 


0 171 ,هال إدوارد .8 للدكآ 

6 ,هاندل (1685-1759) أعلصمة1 

,176 ,153 ,25 ,هاندكة بيثر (-1942) .8 نعللسمطا1 
4 292 

6 ,هاتشيك علاع8ة1؟ 

هاويتمان (1863-1946) ,© سلسمامسمكة 
7 ,296 ,294 ,197 ,135 ,غيرهارت 

9 ,هاويتمان إليزابث .8 ممقصامد قاط 

5 ,هائيل تاكلاف (1936) ٠.‏ [عجهل 

7 رهيبل فردريك (1813-1863) .5 112061 

,102 ,هيفل فردريك (1770-1831) .8 اعوع11 
1 ,288 ,284 ,208 ,208 ,175 ,129 ,107 
526 ,417 ,401 ,377 ,344 

9 ,هيغل لوكاش مآ أعيه11 

9 ,هايبرغ لودفيخ (1791-1860) مآ هرعطاء11 

5 هلبو أندريه ل صطأ116 

8 ,هنكل هنريش (-1937) .11 اععلصة11 

6 ,هتريو جاك .[ أملمقاع1 

60 ,370 ,هردر ععلاع116 

17 ,106 ,هير مون ميشيل (-1948) .86 «مسرء11 
5340 





4 ,هيرفى 12656 

7 ,هيرود جون (1497-1580) .1 لموجك11 

8 ,هيك سيمور .5 قكلءئ11 

4 ,هيراسارا 38888:نة11 

3 324 ,هيراواتاري أتقا دنا 

1 ر,هوخبهوت رولف (-1931) 1 طلتاطتعه21 

هوفماتشتال (1874-1929) ,13 ل[فللامعمدصته11 
5 ,هوغر فون 


,29 ,25 ,11 ,رجينيه جان (1910-1986) .[ اعصمت 
,436 ,419 ,417 ,357 ,328 ,260 ,101 ,94 ,71 
4 

9 ,رجونيت جبرار .6 علاعمع 0 

رغيرشوين جورج (1898-1937) .0 هاسلعء6 
388 

9 ,غيون هنري (1875-1944) .11 ومغط 

3 ,غيدايور تتهة010) 

127 وجي ر ودر جان (218852-1944 1 كنم كنت 
419 ,384 ,128 

6 ,غلوك كريستوف (1714-1787) © علعندات) 

رغوته جوهان ولفغانغ (1749-1832) .77 عطاعه 
282 ,235 ,208 ,197 ,165 ,143 ,128 ,46 ,29 
2 ,485 ,370 ,نجه 

7 ,غوفمان إررين .28 مهصتاه06 

1 ,غرغرل نيقولاي (1809-1853) .]8 امهم 
517 

2 57 ,غولدمان لوسيان مآ مقصضاه© 

,59 ,غرلدونى كارلو (1709-1793) .© نسمفامنت 
١‏ 0 ,351 ,221 ,86 

غومبروئيس (1904-1959) .77 صابومءطددم0 
04 ,فيتولد 

رغوتكور إدمرن وجول قع1225 وعآ اتلامعده) 
517 

,294 ,غوركي مكسيم (1868-1936) .14 ن1كن 0 
7 ,205 

غروتشيد يوهان (1700-1766) 1.0 لغطعماه) 
6 ,كريستوف 

7 ,185 ,56 ,غربيه هتري .15 تعنتلنام0 

7 ,غوردون آن ماري .4لة دملتناه© 

0 381 ,غوتئزي كارلو (1720-18:60) .0 نه 

1 ,غراهام مارتا #1 تسقطةة) 

308 عرب يكو جو لييت ,[ معععن 

,255 ,106 ,غريماس ألغريداس .كم فقصطعء 
06 ,341 

رغريمالدي جيوسييه (1713-1788) .3) تلتقسم0 
4 

5 ,غريتفور سير (1475-1539) .8 عكمهممت) 

,غرربيوس والثر (1883-1969) ./7 ممنهمم0 
8 ,321 ,266 ,120 
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4 ,فيلليتي فرهريكر .1 نطلاء*1 

,112 ,قردو جورج (1862-1921) .0 سمعنج1آ1 
9 ,335 

7 ,فيخته ققطعاآ1 

5 ,فيتشرليتش إريكا. 88 طمافامعاط11 

1 ,فيلدينغ (1705-1754) عمنه1ء11 

7 ر,فلوبير غوستاف .0 +رعطبيها1 

9 وفلتشر جون (5ل1579-16) .ل تعطعاه1آ1 

,346 ,335 ,254 ,260 ,فو دارير (-1926) .10 10 
352 

9 ,فوكين ميشيل .34 عصلطه1 

2 ,نرتونيل برنار (1657-1757) .8 علأعدعنههآ1 

2 ,228 ,فورمان ريتشارد (-1937) .1 للقدهده1 

0 ,224 ,فور بول (1872-1950) .7 10.16 

7 ,فركو لناقعتات17 

6 ,هورييه شارل .ت) تعتهناه1 

2 ,فراتكوني أنطونيون .ىم تدمعسة:1 

5 رقراي تورمان .]8 1127 

,130 ,100 ,93 ,70 مفرويد سيقموندك .5 لناع1 
,469 ,406 ,396 ,377 ,252 ,154 ,147 ,133 
110 

,فرايتاغ غوستاف (1816-1895) .) عماوت1 
5 ,344 ,221,313 ,178 ,143 

,153 ,653 ,فريش ماكس (1911-1991) .84 طلعقاء1 
0 ,437 

9 ,فوش جورج (1868-1949) .0 قطعناط 

0 ,228 ,نرللر لويه مآ ععللن1 

2 ,فيزولييه لويس (1672-1752) مآ عوتلتجدط 


0 


سسسب 

,غالزوورثي جون (1867-1933) .1 برطاءه »هماه 
204 

0 ,260 ,122 ,غاتي آرمان (-1924) عط نواه 

9 ,غوغان بول .2 متهدلهت 

0 ,غوتيبه تيوفيل .1 3282[م210 0 

,108 ,83 ,78 ,غاي جون (1685-1732) .1 يد 
3277 

,149 ,جيميه فيرمان (1869-1933) .1 #عقصع 
8ك ,4تك ,324 ,294 ,279 ,259 ,162 


7 ,84 ,الكسندر الإين 

دوماس ألكستندر (1802-1870) 4 ققصناط 
817 الاب 

4 91 بدوتئكان إيزادورا .1 تتدعهتادا 

155 ,دورات جيلبير انا ءدنيق 

0 ,210 ,دوراس مارغريت (-1914) .84 قوكنانآ1 

6 ,دوركهايهم إميل .1 ساعططاتدا] 

7 ,دورر 7 م1 

دررتئمات (1921-1990) .1 القسصعممن12 
7 ,385 ,335 ,331 ,129 ,104 ,63 ,فريدريك 

,338 ,256 ,151 ,4 ,دوقينيو جان .1 0لاهميعتكناما 
9 3207 

5 ,ديري تيبور (1894-1977) .1 10619 


5 


255,5 رإيكر أومبرتو .ل معمتا 

5 إدغار دائيد .1 3مقع180 

9 بإيغان بيرس .2 صوهظ 

1 رإيكوف كونراد (1720-1778) كك #مططاق1 

55 ,إيلياد ميرسيا .24 1211806 

7 إليوت جورج .© أ4ونلظ 

بإليوت سينغ ستيرنز (1888-1965) .1.5 ؛منلظ 
351 

2 بإليوت توماس (1888-1965) .1.5 1511106 

8 ,إبيكارمرس قنامتقطءام18 

5 ارتل إيثلين .17 امخردظ 

,124 ,46 ,أسخيلوس (.12ق 525-456) عاواعمم 
1 ,356 ,270 ,222 ,128 

3 ,199 .إسلين مارتين .14 مفاقمة 

,55 ,29 ميورييدس (.لم 446411) علأمسسط 
1 ,290 ,124 

,أثريينوف نيقولاي (1879-1953) .11 تامصله؟8 
2 ,399 ,9 


1 


فاسبيئدر قرئر (1945-1982) 177.12 عن لساطمدط1 
3 ,431 ,رايئر 

رفاثار شارل سيمون (1710-1792) .5.© غنةجة1 
82 
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,85 ,دي قينا لربي (1562-1635) هآ موعلا عد[ 
4 ,384 ,347 ,335 ,142 

,91 ,66 ,15 ,دوكرى إتبين (1898-7) .18 كنامعهدآ1 
0 ,171 

,ديلسارت فرائسرا (1811-1871) .1 وعاندواءد1 
ْ 0 48 ,15 

5 مديارديو جيرار .© تاعلتعددرء12 

0 ,ديكارت رييه .11 وماوعوع12 

3 ,ديسئوس روبير (1900-1945) .11 08ديع11 

ردوسين زرييو مرن #دمصسعطن1 .) و سوتجووء12 
193 

1 ,292 ,دويتش ميشيل (-1948) .84 طاعضنعءد1 


دي سومي ليونه مموطظ عصممآ تمد 21آ 
9 ,إيبريو 

وديا غلييف سيرج (1873-1939) 5 بعنلتطع ةدا 
4 ,99 

,دياغلييف سيرج (1872-1929) .8 به الطعماط 
222 


5 ,ديكتر تشارلز ©) قمعطء11 

,73 ,16 ,ديدرو دونيز (1713-1784) .12 4مرملاط 
,225 ,195 ,158 ,143 ,141 ,138 ,131 ,93 
,467 ,414 ,380 ,358 ,344 ,293 ,270 ,234 
5 ,516 ,495 

8 ب,ديتريش مارلين .14 طعوع1ل1 

8 ,دينغلشتدت (1814-1881) المعنأماءعساط 

8 ,دويلن الفريد (1878-1957) ءث نتأعاطمآ 

2 ,دومتاك جان ماري .711 طامفمفسمط 

,206 ,205 ,دورت برنار (1929-1994) .8 عرونة 
3 481 ,وكه 

6 ,45 ,دست يفكي 12094016951 

1 بدرايدن جون (1611-1616) 3 ه120 

,128 ,حرايدن جون (1631-1700) .2 سهلكوطا 
4 ,384 ,370 

بدوشان مارسيل (1887-1968) .84 «تسقطاءنادا 
421 

7 بدوكرو أوزوالد .0 +معدطآ1 

: 0 بدوتكان إيزادورا .1 سدعطنانآ 

,48 بدوثلان شارل (1885-1949) .نك صثلات12 
0 ,390 ,324 ,149 ,119 

درساس (1824-1895) لث (قلة1) ققصتنا1 


128, 5 

كرتستان بنجامان (1845-1903) .8 تسماممم0 
235 

,و45 ,10 ,كربو جاك (1879-1949) .3 مدعممة 
0 ,390 ,294 ,149 ,67 ,66 ,62 رق 

,44 ,29 ,كورني بسر (1606-1684) .8 عللأعصدمة 
,75 ,129 ,128 ,125 ,103 ,97 ,72 ,69 ,46 
71 ,352 ,291 ,290 ,285 ,281 ,250 ,179 
4 ,507 ,436 ,411 ,384 ,380 ,379 

5 ,كورثان ميشيل .14 0515© 

7 ,كوريبه غوستاف .0 ا+عطتدامت 

,كورتولين جورج (1861-1929) .0 عصنام سدم 
1 ,335 

2 ,كوارد نويل (1899-1973) .77 مهوت 

,12 ,9 ,كريغ غوردون (1872-1966) .© عند 
2 ,230 ,216 ,212 ,113 ,91 ,85 ,48 ,16 
1 ,446 ,441 ,439 ,399 ,357 ,294 

كررمتينك (1886-1970) .7 ملعم وأعسصمت 
5 ,فرثائد 

1 بكرومويل لأء#تدمت 

6 ,كروز رامرن ديللا 213 .12 عدن 

,99 ,91 ,كونتغهام ميرس .34 تسقطعستمميت 
4 ,310 ,310 

0 ,260 ,سيزير إيميه (-1913) نه ععتهوقت 


10 


دربينياك (1604-1676) 6ططف عقمعاطبث"2 
7 ,358 ,249 ,195 ,187 ,168 ,125 ,(الأب) 

دالكروز إميل (1865-1950) .8 عتمعلوط 
4 227 ,170 ,48 ,جاك 

8 ,دالكروز جيل .3 ع#معنوط 

دانتشتكر (1858-1943) .17 مطسعطئنتفوط 
9 ,نيميروقيتش 

9 ,دانتي (1265-1321) .2 عفموط 

5 ,داررين هنستة1 

2 ,داستيه كاترين © 108506 

ددي مولينا ترسو (1583-1648) 1 ممنلكة 126 
6 ,153 ,85 
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2 ركازاريس ماريا (-1922) .14 متعممده 

2 ركاسونا اليخاندرر (1903-1950) .م ددمسف 

65 ,كاستائيدا كارلوس .0 فلعمدقة 

كاستلشعرور (1505-1571) هآ ممه ؟1مامت) 
6 ,524 ,465 ,344 ,لودفيغرو 

,30 ,180 ,سرقانتس (1547-1616) ممتمدعم 
5217 

,426 ,310 ,شايكين جوزيف (-1935) 7 منطنمدكة 
452 

رشانفلوري جول (1831-1889) .3 برمناءترتمقدك 
516 

2 ,شانسوريل ليون (1886-1965) م5 [عمعمسفطقن 

,524 ,125 رشابلان (1595-1674) سنقاءتجة 
م5 

,90 ,شابلن شارلي (1889-1977) .00 متامفده 
7 ,113 ,109 

1 رشار روئيه :1 جمد 

شيستيرئون جيليرت (1874-1936) .ل دمنرعافعط) 
5 ,كيث 

9 ,شوقالييه ألبير له ععتلة بعت 

0 ,308 ,شوقالييه موريس .84 ععفلةبجع5) 

4 ,تشايلد لوسيندا م5 للنط 

0 ,شبتى إليزابث .8 وان> 

9 ,115 ,شكلرفكي غله؟ولطلك 

1 ,كريستر عاقاعة 

50 ,شوتشان بي ألا مقطكستلة 

,77 ,41 ,شيرو باتريس (-1944) .8 ااقعفطه 


0 ,433 ,420 
8 ,شيشرون (.لله 43ف1065) ممعمة 
شيماروما (1749-1801) .1 مومعقصهت 

1 ,دومينيكو 


4 ,سبريان جورج (1883-7) .© صماءمت) 

,74 ,63 ,كلوديل بول (1868-1955) .2 عنتقت 
4 ,290 ,282 ,230 ,219 ,209 ,199 ,198 

,99 ,ش4 ,كوكتو جان (1889-1963) .3 بتمعهمت 
3 4902 ,428 ,رقكة ,253 ,252 ,194 ,100 

4 ,كوفمان إروين 1 سقصطامن 

55 ,كوترش عتاعناام 

6 ,256 ,كونت أوغست افر عتتهم> 

,كونغريف وليم (1670-1729) .70 #هممن 


174 ,173 ,168 ,165 ,158 +153 ,152 ,148 
,208 ,207 ,206 ,204 ,199 ,197 ,180 ,176 
,254 ,250 ,243 ,241 ر,كفث ,210 ,210 ,209 
,284 ,لاه ,277 ,276 ,214 .271 .260 ,259 
,317 ,309 ,308 ,308 ,303 ,296 ,289 .287 
,374 ,363 ,357 ,353 ,344 342 ,331 ,327 
412 ,408 ,407 ,406 ,4ك ,399 ,394 ,388 
,437 ,431 ,430 ,428 ,427 ,417 ,415 ,415 
504 ,498 ,492 رحهة ,463 ,455 ,451 ,للقة 
148 ,508 ,505 

1 ببرومون ل«سمسعوظ 

2 ,ببروتون أندريه “ف دماعم8 

2 ,بروير ولي مآ ععناه:8 

2 ,بريا تيف ألكسندر ل «عواسماء8 

5كآ2 54 «بريوسوف كاليري 7 لامكقنا0 311 

1 ,146 ,41 ,21 ,يررك بيتر (-1925) .2 عامورظ 
522 ,482 ,ققد ,كفد ,435 

08 ,بروكفيلد تشارلز .طن لاأعقعاموو8 

4 ببروساك علققتص8 

,176 ,بوشنر جورج (1813-1837) .0 #تعمطعيظ 
1 ,495 ,جلك ,381 

بوتراكوكن (1737-1810) 3كنتمعة] معلبطلمتصيظ 
2 ,أومورا 

6 ,بيرك إدموند .8 عطادتاظ 

282 ,235 ربايررن أورد (1788-1824) سمط 
0454 

4 ,228 ,99 ,بيجار موريس .14 86916 


6 


0 ,كيج جون .ل 86 

6 54 ركايوا روجيه .1 كذمللتة) 

,97 ,كه ,71 ,كاتديرون (1600-1681) ممعفتهه 
7 ,فش ,437 ,436 ,347 ,335 ,156 

8 ,كالقن مله 

9 ركالقيه أندريه .كد مولمه 

,17 ,59 ,كامو ألبير (1913-1960) عم قناصسدع 
4 ,303 

,كايورونا لويجي (1839-1915) سآ ممصديت 
501 

7 ,كار أرسموند .0 «تقت 
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,142 مين جونسون (1572-1637) «معمطه13 مع 
336 

1 ,326 ,بينة كارميلر (-1937) .© مورع8 

499 ويتتلى ده يك .18 احنوت:ا 

6 بمبلنقيئيست إميل .18 عاملمعء ع8 

7 سرغ ألبان (1885-1935) .م يرع 

1 ,برغ بيتر .2 جوع 

0 157 ,يرغمان إثثمار (-1918) .1 سمصوع8 

8 ,100 ,59 ,برجسون هئري 11 تامعورع18 

برنانوس جورج (1888-1948) .0 ومسمميمط 
219 

3 ,برئار كلود .)© لمةمرع8 

ببرئار جان جاك (1888-1972) .13 تتقصع8 
41 ,292 

0 ,62 ,برنئار سارة (1844-1923) .5 اتقطمرء8 

,بي رنهارد ترماس (1931-1989) .1 اتقطدرع8 
251 

0 ,يي ردويستل راي .14 لأغتمنطعة تملظ 

4 ,82 ,بيزيه جورج (1838-1875) .© أعتذظ 

5 ببلير كتقاظ 

9 ,بلاتش أوغست (1811-1868) ف عطعموا8 

9 ,يبلن روجيه (1907-1984) 1 815 

6 ,بلوقال مارسيل (-1925) .86 لوبعن8[1 

,149 132 ,122 ,بوال أوغستو (-1931) .ف لوم8 
1 ,450 ,434 ,260 

65 ,254 برغاتيريف سيرج .5 بعتصدومظ 

,125 يوالو نيقولا (1636-1711) .87 بمعائمه 
1 ,370 ,358 ,348 ,344 ,226 

1 ,بوليز ييير (-1925) .2 تعلامع 

برلشاكوق (1891-1940) .24 ب#مطوعلسم8 
0 ,ميكائيل 

1 ,بورديه إدوار (1885-1945) .1 غعلتنام8 

455 ,بوتيل ررمان 1 عاللتمتسمةا 

0 ,145 ,99 يبراك جورج .© عتنومس8 

9 ,براهم أوتر (1856-1912) م0 سطمق 

,10 بريشت برتولت (1898-1956) .8 غطعع8 
,34 ,34 ,30 ,25 ,25 +22 ,18 ,17 ,16 ,12 ,11 
,86 رق ,81 ,78 ,74 ,71 ,53 ,49 ,كك ,41 ,38 
و1342 ,121 ,119 ,116 ,115 ,187 ,104 4و9 ,93 
,144 ,141 ,140 ,139 ,139 ,138 ,137 ,136 


8 


4 ,ياشلار غاستون .© تسماءطعقع 

و73 رباختين ميشائيل (1895-1975) .14 عمغطاطفع 
8 ,330 ,286 ,133 

,باختين نبقولاي (1895-1975) 17 عم#طتمط 
37 

91 وبالانشين جورج ته متطءممتقط 

2 ,باللا جباكومو (1871-1958) .© قللقى 

7 153 ,بلزاك عمعلمظ 

,65 ,50 ,15 ,ياريا أوجينيو (-1927) .18 وطمق 
2 ,298 ,269 ,81 ,67 

6 ببارسيري أ ةطتدظ 

9 رباركر غرانقيل (1877-1946) .© «عطنمظ 

1 بارت بسر .28 ألمسعفظ 

,15 يارو جان لوي (1910-1994) .1.1 التتفسفع 
448 ,0فك ,419 ,391 ,259 ,200 ,91 

1 ,باري جيمس (1860-1937) .1 عتصمظ 

89 ,يارساك أندريه (1909-1973) لمر وعمستدظ 

,7ك1 ,124 ,بارت رولان (-1954) .2 معطامقى 
,463 ,459 ,372 ,354 ,342 ,341 ,255 ,244 
503 

119١ 1‏ ,باتي غاستون (1885-1952) .0 8317 

7 ,يودريار جان .1 تسمتلعةبو8 

8 ,)مد وباوهاوس 8باقطناق8 

2 ,406 ,345 ,316 ,با ومغارتن دع مموتسوظ 

4 ,227 ,باوش بينا (-1940) .8 طعفدوظ 

.بومارشيه بير (1732-1799) .28 متقطء تقستفعق 
1 ,346 ,270 ,195 ,75 ,59 

6 ,67 ,1 بيك جوليان (-1935) .1 عاعمظ1 

0 ,بيكير جوزفين .1 ع8 

11 ,بيكيت صموئيل (19065-1989) .5 عاعماعمظ 
,176 ,170 ,146 ,129 ,104 ,91 ,86 ,54 ,25 
,325 ,304 ,292 ,271 ,251 ,199 ,197 ,179 
,464 ,430 ,427 ,419 ,411 ,394 ,392 ,343 
8 ,495 

4 ,196 ,بيك هنري (1837-1899) .1] تعداومم1 

بيتهرئن لودقيغ (1770-1827) .1 معومطاعم8 
2 ,78 رثان 
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1201 
عطهعمف - وتهعسة 1 


9 ,129 
,5 ,أرمطوقان (.1م 445-385) عههاممافائف 
1 ,377 ,376 ,333 ,330 ,304 ,164 ,138 
,3 ,22 ,8 ,أرسطو (.له 384-322) عاماولتف 
,123,124 ,103 ,101 ,92 ,74 ,72 ,68 ,58 ,55 
,142 ,136 ,131 ,130 ,130 ,128 ,126 ,124 
,188 ,178 ,176 ,172 ,171 ,167 ,166 ,147 
,312 ,281 ,271 ,قفة ,238 ,235 ,214 ,208 
,369 ,358 ,352 ,343 ,341 ,338 ,332 ,318 
,423 ,422 ,414 ,413 ,408 ,406 ,401 ,375 
,525 ,523 ,502 ,471 ,468 ,465 ,457 ,451 
57 

193,أرب هائز 81 وه 

,219 ,47 ,آرابال فرنائدو (-1932) .1 لوطوعث 
8 ,305 

,6 ,5 ,آرئو أنطرنان (1896-1948) .قف فنتمانخ 
,101 ,86 ,66 ,62 ,49 ,21 ,19 ,16 +12 ,10 
,277 ,254 ,253 ,230 ,227 ,170 ,132 ,102 
رشك ,439 ,417 ,415 ,340 ,311 ,298 ,297 
1 ,481 رفمة ,447 رقف4ة 

2 ,آش أرسكار (1876-1936) .0 عناعقم 

2 ,أشلي فيليب .اط تولفش 

0 ,388 ,أستير فريد ."1 عكنهاكف 

4 ,453 ,آتون لوسيان مآ تتتامافث 

,أوريول جان باتيت (1806-1881) 1.8 أمعسدم 
46 

1 ,أورغعان (1288-1359) ممطتسف 

,119 ,62 ,أوتان إدرار (1871-1964) .1 للتقائئق 
193 

2 ,إيميه مارسيل (1902-1967) .34 عنلزك 


ذ 


1 ,310 رآكانسي لقيتو .لا أمسمععم 

,45 ,أداموف آرتور (1908-1970) .١.ى‏ #وسسملف 
1 394 ,328 ,305 ,271 ,104 

,أكيموف نيقولاي (1901-1968) .3 #مسطتم 
286 

,349 ,305 ,199 ,آلبي إدرارد (-1928) .85 معنالق 
9 لم4 

8 ,ألبرتان عذروطلق 

7 ,اليو روئيه (-1924) .11 مثللظ 

8 ,التوسير لويس مآ ##وقتاطالكظ 

5 ,أمبرتو إيكو .1 ملتعطاتنق 

9 ,آمي كان (1333-1384) ممكا نسم 

أندررئيكرس (.1م 240) مآ قنكتدمعلصف 
8 ,ليقو س 

8 ,أندرياني جان بير (-1940) .3.5 نسمةتلهثم 

,165 ,127 ,آنوي جان (1910-1987) .3 طلتتامصف 
6 ,385 

,9 ,8 ,أنطوان أندريه (1858-1943) عم عساماصف 
,7 ,301 ,295 ,294 ,294 ,278 ,119 ,16 
7 481 ,429 ,418 

5 ,أتريو ديديه .10 تاعنهدث 

1 ,120 ,أبرجيس جورج .3 فقطعوءمه 

,أبولينير غيّوم (1880-1918) .4 عتتقستلامجف 
9 ,301 ,252 ,194 

,77 ,40 ,9 ,آبيا أمولف (1862-1928) ف عأاممم 
46 ,439 ,434 ,230 ,227 ,224 ,86 

3 ,251 ,45 ,أراغون تريس مآ تامييقنثش 

9 ,443 رآردن جون (-1930) .3 معلجم 

,أريوستو لردوقيكر (1474-1533) هآ منؤومضمتث 
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د التَسْرّح الشامل لماه عطقفط 1 
لل الجابوي (التسْرّم-) ععنها فرع ندا ععاقفط1' 











1 التيعة عمط 
نض عُنُوان المَسُرحِية 11 
لخ اللْوْحَة الصْلفية عأدزعم لم1 
نف التراجيديا عنلكيه 1" 
الل الثراجيكرميديا عنل6نومه- زوة 1" 
4 التأساريّ علواعة11 ع1 
0015 التلاكة 1 
89# الوحدات الثّلاث عتمتا هأه1 مآ 
دم" ١‏ اليْرْقةُ المسْرية 10106" 
077 العْشْمِبة المْمَطية ع1 
37 

ونان الفردثيل عالاع دلا 
اك َرْعَهْ تَمْثِيل السحقيقّة عدوت /1 
1 مُشابَيَة الحقيقة ععمداناتسعقتم/ا 
238 

يفك الوّرّصّة المسرّجية مم طلوعلرن ةا 
2 

ك1 النارثويئلا م22 


014 0 المُلبّة الإيطالية ممعتلمة"1 ذة عصقغط1 


ليل الجَريدة الغيّه (تنرع-) لفمعدص1 م قفط1' 
لحف المسْرَّح الخرٌ معن[ ععقفط1" 
يد المَسْرّع الهِنائيئ عونم موف" 


1 مشْرّح العرايس 86 عصضومعملاة عل عطقفط1' 


لك التشْرّح الموسيقي لعسدكة ماقغدم1' 
ينان القَرْمِيَ (التسْرّح-) لمدوتنقم عناقغط 1 
20-4 يال الظُل مده موق 
00100 شرح المُصْطهَد ‏ كصسلعممه! عن عتنشغط1 
8 المَسْرّح المفتوم خمعباه مسققط1' 
نكس العْمَايَ (التَسْرّح-) تمت0) عماففر1 1" 
يدق التشْرّح الفقير رةه عماققط 1 
بق تَسْرّح الهراء اللن عفق-سلعام عل عافمط1' 


قدا مرح الجَيْب عطعوط عل عماقغط 1" 


14 المْعْرِي (التشرّح-) عموفغوط عئة 106 
م1 السيابِيَ (التشْرّع-) ‏ عنوةناه2 عماقفط1' 
ان الحّمْيَ (التشْرّم-) ‏ تعتشلدام20 عقغط1' 
بذ الخاصٌ (التشرّح-) 6 عماقغ 1 


لفق مَسْرّح الحياة اليَرْية هعنتمتادنبو ندل عمأقغط]" 


يلف الدّبي (التْرّح-) غاتاء ونام ع ففر11' 
يرن الريفيَ (المشْرّح-) تنهكن ععاة 126" 


ع احضائي/ طلفِي (مشرّح  )-‏ اعبط عغد1' 
نهف المَسْرّح الدائري ممم قن عماففط 1 ' 
1 الفارع منرّم-) ‏ عن 5[ فصمك عماقفط]' 
24 مَمْرّح الصّنت عمدعله ندل ععتقفط 1 
441 التسْرّح المَثْري 6مقتوممع عافع1”' 


نأي التشْرّح داغل ‏ عماققطا عا تسمل عمنقفط1' 
١‏ عام 


ا /10 


ا 


الرّمْزِية والمسرح عسكتامطاتهرة 
1 
اللّزْعَة تتهع آططلة]” 
التلفزيرن والمنْرّع ‏ عاقغط!' أء دمقاملة1' 
الؤّمَن في المسْرّح نوت 1 
الخؤف والمفْقة 26 أن سسمعجرع]" 
الرُباءيّة عنوملصات 1" 
المشْرّحَة الله مم1" 
الممرح 6 عد 
العبَث (مشْرّع-) ‏ علعبعطة"ا عل عطؤعط1 
الهُواة (مشرّح-) ككناففمة”ل عاقغط 1" 
الجؤال (المَشْرّم-) ‏ جممانطصف عطقغط1" 
الأرسْططاليٌ مم مناء مهنع عاقفط1" 
(المترّح-) 
الطَليِنَ (المشرّح-)ملمة © موجنل عجاؤغط!” 
اباروك (مشرّح -) عتجمعمط عطاقم 1" 
البونقار (مشرّح -) لعععلدامظ عل عطقغط1" 
مشْرّح الحجرّة عتأسقط) عل عاقةط 1" 
مشْرّح العَهَب ‏ عام ماعل عمطة106 مآ 
التْجارِي (المَسْرّح-) ‏ لعممع هدم عطاة م1 
مرح القُنْوّة عاتتقبى ها عل عطق" 
التئليين (المشرّح-) ‏ عبوتعمةال عطام 1 
الرَئاقين التمميلي عمتمسع حومط عطقم" 
(المتْرّح-) 
المشْرّح المَدْرَسِيَ عامعة”1 عل ععافقة 1 
الأظفال (مشرّم) ‏ #أمقدط عنامم عطقفط' 
ممْرَّح الكة لملمعتسهعمه مسجم عطنقغط" 
المحيظة 
المشرّح المَلْحَيِيَ عمواية مم1 
التّجْريب ‏ «مناهامعستغمه اك مطنقمط” 
والمشرح 
الكْرْيَيَ ‏ لضعم عتم عتهم1 عن عطاذمط1” 
(التترّح-) 


المشْرّح العَْررء لتتاعادتك هنا عمهل عافغط]' 
الفرلكلوري (المشْرّم-)عموءملطاه؟ عقف" 


الأشراق (مُشْرّح-) متمممة عطقغط]" 
مَسْرَّح اليصابات ‏ قللنسعد عل عطاقغط1 
المشرّح الحميمن عدمناها عاقغط]" 








6 الواقِبيّة والمشْرّح عدموتلد 1 
0 الاسغيال دمتاوعمق ير 
1 ؟ السْرّد عقر 
فيل التْمَدْف معن دمع 1 
نان القراعِد المَدرحِية عاو مه[ 
يفف الربرتوار عكأما مم11 
يهف الريقير قدي ]1 
آظ2 الكمارة ع1 
07 الطّفس عان8 
يلق الدّرر ع2 
وف الررمانسِية والتشرّح طمن 801 
قم الإيقاع سا1 

5 
1 الصَّالَة عللدة 
14 السَاير/ السُمّر تقسةة 
نلف السيتارير كمعد 
مع الْمَشْهّد عوطعه 
11 الحَغْبّة رالصّائة عللهةعمقمة 
1 الكيتوغراا عناحرة وممغعة 
يذل سميولوجيا المُشْرّح علهعاقكطا عنعهامتصمرقه 
خا الخايم/ الخايمّة اعلة اع اسه عع 
يذ الاستعراض ماه 
لقف الضّمت ععصعءلنة 
7 الاسكش طعاععا5 
1 سرسيولوجيا المشرّح #منققط؛ حل عنومامهمة 
1 الحماقات (عُروفى-) عننامة5 
هد المُلقّن كدت ه50 
مما الخُصُومِية المَمْرّجِية علوطقغط؛ 6اتعق عمجو 
ف أشكال القُرْجَة عع ماعممة 
حكن عَرضْى التتوّعات 2 مدلا عل علعماععمة 
6 المطرج كتاع ‏ ماععمة 
١‏ البيوية والمَمْرّح عصسعنلة عن تاعنتياة 
114 الستوديو متموة 
ف الأسلية عمقممتاوق 
شف الرفيع عسقاطدة 
5 الكْرْيالية والمترّح عمستام سوه 


9/84 











ول الظلعية والمشْرّح عمغتلةعطو1] 
06 البو (مشْرّح-) لبها 
لم العْقدة موق 

0 
لضا الفَرّض في المسْرح أعرج01 
نيان العائق علعم ع0 
نف الأويرا فرعم 0 
م؟ الأربرا بالاد علقللةنا مرغم 
4 الأويرا التإُريجيّة عقدمط ورعم0) 
م الأويرا المُضحكة عدمنتدمه دعم 0 
؟ أربرا بكين دناغة عل ورعون 
2 الأويّريت عالعوعم0) 

طٍِ 
7 الأمنولة عامطصدط 
ثؤقيةء: البارودي عتلسصة8] 
فق الدُرْرَة أمقستمئليت غمزه ط/عسسجمنوط 
نلق الْرَعَربات نا 
10# الكشم رالتشيّح ‏ ع#طقفط1 اء مسفمتعط 
15 الإجراك دمتاوع هرما 
امن العُررض الأدائية يتا 
34 لاتقلاب مم86 
554 الشّخْصِية عع قلطا 16150 
ام المنظور عاتاععمورء ا 
1 مَمْرسِية القَمْل الواجد ‏ قاعة هنا ص عمغلط 
1 الثراما الإناعة عدوتومطم2030: عمؤاط 
2 المنّعَة رتمنةا 
لك نْقْطة الالْطلاق عدا 3غة 8 أمتوط 
1 الاستهلال (بررلوغوس») عتعمامط 
حال اليسيكودراما عنمو رممك 81 
168 الجمهرر عناطتط 

0 
مه ١‏ الجدار الرابع تدا مسغمام0 عآ 
م0 الالتياس مو د عند 





20 
04 اللّهب والمشرّح تمل 
14 أداء المُسَثّل تناعاعة"! عل دول 
4 
51 الكابوكي للنتطق1 
ينض الكاتاكالي تلمطمطاما 
لضن الكيرغن معهه ]ا 
1 
11 المُخْتَبْر المَسْرّحِيٌ امم وها 
راكنا اللازي عه[ 
ان القراءة #تنتاتهآ 
يفف المكان الْمَْرّحِي لمطقغط 1 معنا 
ان 
5 الماكياج عع هنومدا 
دم هه" الأفّيمَة (رض-) عامقا 
لاه رسائل الاثمال والتشرّح عضقغط؟ 4 ممنلغاة 
143 الميلودراما ماف 
ا المخرج عناغعة مك تتحعتاءق1 
الم الإيماء عتستصيم رط بعحمنا1 
ينا لمق 2[ عل ومامامعذممع] بناملق مسالا 
المُحاكاة وتضوير الواقِع 
الللن الثراما الإيمائية ممصملل مسا 
فق المُمُجزات (مُروض-) لمعا 
؟ الإخراج عصدغمع مع عوزاة 
وده تَمودّج العَررض عاغلوا1ا 
همه تمردّج القُرى الفاعِلّة أعناصمعة ملغلد4ة 
44 المونودراما عسدعل مم1 
لق المونولوع عناعه لمسواة 
1 المونولرغ الترامن عدج قتعصل عدودادس4؟ 
ون الأحلائيّات انا 
ذا الميرزيك هول كلدل عسمكة 
1 المرسيفى والتشْرّح عتاقغط]' )ع عدوتسة 
م الأشرار عمقاصطط 


2" 














4١‏ | العقلمة دمتعمو 
1 العيريّة والمشْرّح ع سعتهه زعو رج 
بام الإكترافاغائزا مجسمية دعام 
1 

لفن الجكاية مكنا بعاطة1 
وعم الفارس (المَهْرَلَة) 1 
ينك الْمِهُرّجِان العام 
ل الشكْلائية رالمشرّح عسعتتمسم] 
3 إغُداد المْمثل ‏ كتهلعة”1 عن دمفقسره1 هآ 
ذل شَكْل ‏ عضمسدع؟ عصددةعتفسمه عسرها 

علتوح/ شل ملق 

ب الأشكال المَسْرسِيّة كعلدنققطا تمسح دعا 
يك السستظيية والمشرّح عسفتسطا 
0 

7 الأنواع المَسْرّجية مدع 
ل الصركة مم0 
عم الشتوس كنتاعءع ا 
حيس الغررتك عتجمعاه01 
282 

01 الهانتغ #طمعممة11 
15 التاربل عدي دعس فصسع 11 
فل البطلى نينا 
0011 الأريجية ونا مو عم ونة] 
فى أفق الثر ل عتدعاقة*ل ممعومةآ 
1 

1 0 اقم ممع د10 
4١‏ الإيهام نمزعنانا1 
1 الانتبال اندي يزييل نذا 
بف وعاتسسمة:1 / معروتكمة عدد مم أل سآ 

الإرشادات الإخراجية 

نذسن الفراسل وعلة سروعنم1 
1 الصبكة مبجيهام] 


الشراع اندم 
الائية والمسْرّح ل لق 
الشكرائيّ كتعادم مآ 
الأغْراف المَسْرجِية قم ناه ممت 
الرّيّ المَسْرّحيّ عسساومن) 
الكراليس عمق لاس 
الإيداع الجَماعِيَ ع بلتععلامن ومققفيتي 
الأزعة ليق 
القّد المَمْرَسِنَ ‏ مدو امصدعة عدوللت هآ 
التُكْميية والمشرح عمعاطيت 

1 
الذادائية والمَشرّح عست 10 
الرّقْص والمشْوّح عطقغطا أ عفمة 1 
الذيكور 1م106 
التقطِيع عم ةمامع 126 
الإكار من مع 1606 
الضْائية لاعن نام 1016 
الآلّة الإلهية ممتطعقد ع قنت12 
الجوار عنعملة101 
الإلقاء 101 
الخطاب المَسْرّعِنَ ‏ لتتاففظا معلل مآ 
الذراما التَوْئيقية عط عامنعه 10 
الذراما التلفزبونية 10 
درامِي/ نَلْحَوِنَ عدي اج بع ناوتامسة 10 
الدّراماتورج س1 
الذّراماتررجية عع عد مهما 
الذّراما 101 
الذراما الموسيقية لمعتقلالة مهنا 

1 
الإشاءة عمعنوام1 
التَعامد الْمَسْرْحِية معتقغطا عل سامعر 
الكتاية ععنطلمم8] 
الثائير 1 
المُؤّرات الصَرِيُة ععقانتصةاوء:مدمة مقط 
القُضاء المَسْرّجِنَ عممجعةئ1 


عِلْم الجمال رالتنرّع #عطفغطا كه عموناغطو8 


5أقعسةم1 ج110 





0 

خض الكاباريه لان 
16 مَرّح المَنْهى عقف كمه 
امذن الكاتقاء لانيتاق 
نض الكرنقال اراق 
فيل التظهير قم 
5 الاخوفال تاق 
558 الشانوتيه قنع تنلل مقصة ل ) 
ولول الجوُنة تناعمتك 
اران الكوريغرافيا عنطجةووة :مك 
ل السيرك اياف 
514 الكلاسيكية والمَسْرّح دس لاق 
وك المُهرج اناق 
فرق الرُوامزر عم 
ابخان الكوميديا الإشباية متلعسمت 
لفن الكوميديا عنل6سمه 
كن الكومديا البورجوازيّة مومع وعناوط عتقسرمن) 
41" الكوميديا البْطولية عدو تمعغط عنلغمرم 
1 كرمديا الأنْرَعَدَ كتناءتسسطل عتلقتوم 
يان كرميديا الاكار معق لل عتلقصسمه 
قن كرميديا الحبْكة عدج امل عنلمسم 
نكن الكويديا الدايعة ‏ عثهةومسعقا عتلقصمص) 
لذن كوعيديا العاداث قكتاعمم عل عللشسدمت 
لمان الكرميديا المرسيقتة علقعتقتاصس عتلغمسم) 
كن الكوميديا الكُؤداء ععامه عنغمرمت 
كان كوميديا الصالرث دملمة عل عتلقهسمن 
410 | المُمثّل كع هبد تلة مم0 
اه التُفْسِك عنم ننم مآ 
لق الكرمديا ديللارته ع]ىه'لاعل هتلعستدم) 
16 التواصّل دم #متستسمرم 
كفنا الكومبارس ملع ةج 
لشن كاتم الأسرار ممما 


با 
لدان 


17 
19١ 


145 


لمن 
يذل 
11 
1 
مل 


أقأكلة 


١ 

الأكسسوار 1[معععمم 
القُضْل عاعف 
القِمْل الذّراييَ ممناعفق 
الإغداء دمتاماج فلم 
الوه للجمْهور عناطيظ نه عععيلم 
النُحْربِقِيَ (الممرّح-) ررموط الهف 
الاغرن اهم 
القنيط المَمْرْسِنَ ‏ ملقعاففط]' مممصندم 
الانترربرلرسيا عتلقعطا ات قتعد[ممدعطاسف 

والمسرح 

اللاملرّم عاقغط امف 
الحديث الجانبيَ عُأتقهف 
أبُرلوني/ ديُونيزي عدوهتعودماط / دمتطلاميه 
الأراغوز تمر 
العَمارّة المَسْرّسِيّة 8[6ماققطا عتتاععالتلعيف 
الا زلكيناد علموسشتتوع امم 
فِنّ الشئر عتجونائ0 أتق 
المُخترف المسرحِن دعتاعلقف 
الأرترساكرمتتال لقأمعسدعهقة مسف 
8 

الباليه بوأأأننا 
الباليه الرّرسِية عممد ]1 بعاتم 
قَاعِيَة حُسْن اللْياقة م 81 
البيوميكانيك عدو تمهف ه81 
البونراكو تطستسسير 
البررلسك عنجمع اس 
البورليتا ينانا 








١4‏ التراجيكوميديا لإلعسمه ه11" 
لجل الجؤال (المَمْرّح-) ‏ عتهعط1 ممتلاعد1 
ذل الملدعة و11 
1م | الفِزْقَةٌ الممْرسية نام 
ييف النّخْصِيْةَ النْمَطيد 1 
لآ 

/ا 1 الجايِعِيَ (الممْرّع-) ‏ #لقعط واتدع قونلا 
7ع 

بحن عَرْض المتوّعات وما جاعترولا 
لونانا القردفيل ايت ا 
23 مشابهة الحقيمّة علطن انتسسمت 
61 نَرْعَة تيل الستعيقة عسسء/آ 
7 

فنا الكواليس كسالا 
1 217 المشْترّف المَسْرَّحِيٌ ومطواءه 171 
دن الكتاية عا 
2 

حول الثارثويللا للناتيي مم 


551 


التأساريّ مهد 156 
الخطاب المَمْرّحِنَ ‏ 6تعتاممقك [معالصطلعء1 . 
الأغكال المَمْرّسِبهة 5ه لعناص معط" 
الْمَسْرسَة وتلمع تضمة 1 بواتل امعط 1" 
التمارة المَْرِّيَة ‏ #مداءعننطصة عامعط” 
الممرّح التائرِي ‏ 0صتاص غطا مذ عطمعط 1 


المشرّح الخر لآ عامقعط]" 
مرح مهنا( #مقمة 01 ع2أوع18' 
القَضْبه 
تمرح القموّة طاعدت أن #قفط ]1 
مرح الكياة ‏ عكا تقذجءت إن عتمم 1" 
البَؤيه 
مَْرّحِ الصّمْتِ ععمعلتة ذه ممأقعط 1" 
العَبّث (مترّح-) لتدوطم عطا 01 تمأهعط]' 
ممرّح المفطيّد لعكوعدممه عا 1ه ععامعط 1 
المكان الْمَسْرّحَيَ عمقام عتاقعط1 
سميرلوجيا. عنام أصسع5 وه امتسعة عطوع 1 
المسرح 


التغيط المَمْرَجِيَ ‏ صملاأهستهف لممنادعط1 
الحُصُومِية المَمْرَجِيّد وا ءلاععمد لمعمنطمفط1 


التيمَة قصسعط 1" 
الوّحّدات اثلاث ك نمالا ععمط]” 
الزّمَن ني الممْرّح 0 
عنُوان المشرحية 11 
الممرّح الشايل عمأقعطا لهاه1 
التراجيديا إفعهة 1 





71١‏ الذيكور اوتادةكت 
1 المينرغرانيا افج ممعم 
2 المسْرّح الْمَلْرَسِيٌ قطتة] أممطعع 
السيئاريو بيرست 
1 التقْطيع ممتأفامء عق 
1 الخادم/ الخايمة +21 /ا لأسو برعة 
5ه خيال الظل مم5 وومقطة 
يف الاستعراض بوط 
14 الضّنت عمدعلنة 
فى الاسكش طعاعلة 
0 موسيولوجيا المشْرح ععاهعط) 5ه ووماماءمة 
174 الحماقات (عُروض -) عنام 
2144 المُؤثّرات الصّرية كاعمقاء لسامق 
الل أشكال الفُربّة 5ع إعفاعهم5 
6 المتفرج أ أقاعدمة 
لق المَسْرّح العَفْرِيّ عماوعطا امعممتوممة 
؟0 الإخراج كمتععوال ععماة 
اف الإرُشادات الإغراجية ‏ كطمناععز[ موقا5 
1 الْكَعَبَة والمالّد عقنو]ط ,تهساده)نلسف عهماة 
فيل السكواتن تعلاعا- ورماة 
114 الشارع (تشرّح-) أعورام 
م البنْيويّة والملرّح سكتلة عساءتماة 
14 الستوديو وومةه 
7 الأسلية ههالستاو5 
كرف الرفيم عتمناطنة 
بم إلكوميارس هك لهنالررع 510 
”6١‏ الثْرّيايّة والمشرّح مهلمع سه 
لقف الرْمْزِية والتشرح تسقنامطمحرة 

1 

كن اللّؤحَة ناه 121" 
نكن الكوميديا الدايعة لع نت انمدع 1" 
1 التلفزيرن والتشْرّع #عنمعط]" مه موعتوواء 1 
م الحَؤْف والشّفَقٌة و مم2 سرع 
1 الرُباعية جم لقماء 1 
1 الْمُضِسِك عندسم) 16 
4م16 الجدار الرابع لالدلا طامدده8 ع1 
بقن القفاء المَسْرَحِيٌ عمقرة علا 
نف الْعَسرَح عماقءط 1 ع1 


نوت 
5 


المتعة 


15 الشركة 


عتنهوع 1 
انا 








يفف مشْرْع ‏ #6اهعطا علناق[ / مافعطا؟ يعطعوط 
اليب 

1 الكُمْرِيْ (المنرّع-) قسدعطآ عنتمنآ 
5 ضّ الثّثر نعو 
5*4 نقّطة الالطلاق عاعةة مه تصنو 
خمه؟ النَيايِيَ (المشرح-) عتقعط!' لده نامآ 
1 التَسْرَّحٍ الققير عاقعطا تموم 
الف المّمْييَ (العرّم-) عق قعط" عمتسجوط 
اا الخاصن (المشبرّع -) عكأقعطا تقرط 
14 الاسْتهلال (برولوغوس) عنجه 1101 
8١‏ المُلقّن ع 
به الأكتسوار ل زفينا 
1 البسيكردراما ةل مط 1 
الول الجمهرر علطتا 
04 الدّص (عروضض-) أاعدرم د 
ليق مُمرّح العرائيس عماقعط]' أعمم نال 
1 

م1 الثراما الإذاعية رماع متلقط 
انق القراءة لمعم 
حل الواقِيّة والمسْرّح سعتلم ]1 
يذ الاسشال طمنام عع 11 
ين الدّيِيٌ (المسْرّع-) مدهه1]0 قنامتوناء 1 
0 الريرتوار ممعجوع] 
نف الرشيو بجعا 
كف الى نقد215 
0 احيفالي/ ظَفْيِيَ (منْرّع -) عمافعط لقباتظ 
توف الرّرمائيية والمشرّح مداع مممم:ة] 
ب القُواعد الْمَسْرّسِية تالا 
4 اباليه الزويية غقللة8 مقكعب1 
قم الإيقاع ستاجز 
5 

”> السَاصر/ السمّر مهمه 
حدغ المَعْهّد ممعم 


4/11 





لذن الكرميديا الموسيفية تإلقههه لمعمك1 
يلق الثّراما الحوميقي مسدنا امعامدكة 
411 الممرّع العو سيقي عنقعط 1 لمتكا 
لضن الأشرار جفاط يعوو 

لا 
714 السْرّد للع انك 
م القَوْمِيَ (التترّح-) عتفمعط لمهم مم1 
يأف الطبيمِيّة والمشْرّح عله تس 
0 الثر (مشرّع-) ايا 

0 
إهضن الفْرّض في المَسْرّح عن 01 
حملن العاتق علعماوط0) 
14 مَسْرّسِيّة الفُصْل الواحد بإقام امه 056 
بذ مرح الهّراء الللق نامعنلا عثة سعم0 
*م١ ‏ َكل تتترع/ م6 لعصمكء/سدط دعر0 
لي السلرح المفترح عأقغطا معم0 
06 الأويرا دعقم 
م الأوير! الْوْريجية قتقتا جرعمة 
7 أويرا بكين ' مفاءط زه مرعمن 
ل" الأئريت عع م0 

و 
5و" | اللوّعة الكلفية متعاسة قعتمند2 
ينف الرشم والمسْرّح عتاأفعط مه يدتامتوط 
1 الأنولة عاط وموم 
055 البارردي سئي 
قلق دور عو 
عق الرّعَوِيّات لدعمموط 
15 الإدراك لت 
ل أداء المُمَثّل #ممقسرم م8 
4194 الممثل تمع تع ممم ع2 
الللن العُرره الأدائية قاعة عستصمم ع8 
14 الاثقلاب اعم عط 
14 المنظور تيان دوا 
0684 اليب رالمشرّح ام 





1 الارتجال 110100 
لكان الفواصل معن اتعلهل 
شق المْشْرّح الحسييي عطمعط]' عغتممناسا 
14" العلبة الإيطالية عيماء ممنلم1 
ع1 

نض الكابوكي لحطف 
وض الكاتاكالي تتمطمط مآ 
41" الكيرغن معو 
1 

فض الْعُمَالِيَ (المشْرّح -) غ685 #مطم[ 
حا المُحْتبْر المسْرّحِيَ نوما 
لذن اللازي ممم[ 
ا الإضاءة #ستاتاع ان[ 
ليق مسْرح الحجرّة 6ل علاانا 
4م الجريدّة ملقغط! تعمق غ11 متم[ 

الحبية (ملرحع- 

1 المُسْرّح الجتاييئ عاقعنل لتنج[ 
انا 

14 الماكياج وتاعطلواة 
حلان القناع عملا 
61 الأقيعَة (رض-) انا 
لام وُسائل الاتّصال 166858 هسمة قونقعك/1 

والمسرح 

36 الميلودراما قسة ه111 
لم الإتماء عغستدرمنود ط /ع سنا 
ند المحاكاة وتضوير الواقع كام متكا 
0 الثراعا الإيمائيّة مسممر له ما 
فق الثنجزات (مُروض-) وما علعدكة 
مه الالياس لامعل مغطمامتا1 
2 تموذج الفقرض اعمهولة 
1 الموتوهراما م110 
434 المونولوغ غوجره أمهملة 
وف الأخلايّات اليا 
44 الموسيقى والتَسرّح ‏ #تافعط!' لصة عتقتاز 
444 الميرزيك هرل ألما عنعداا 











0007 عِلْم الجمال عهمط قمة ممناعطات1 
والممْوح 
05 أنن التْوَقُم ع1 
114 التّجْريب ‏ عنقءط لهة مم ممع سترمور 
والعثه 

لفق المُنّدّمة ما مم1 
1 التمير يه والمشرّح مسكتده قوع م1 
بام الإكسترااغانزا انيتا 
1 

1 الموكاية مقع لامها 
و الأشواق (مَسْرَّحع-) ‏ 266ءطا اسامعهمنه1 
4م الفارّس (المَهْرْلة) كعنة] 
لف التُرْقِنَ (التمرّح-) كد ج13 
اا اليهْرجان لدعنات ا 
و الفولكلوري (المشرّح-) ععامعتل علاه2] 
ا الشكُلايّة والتشرّح مسقنا مم1 
2 المسصيلية والمسرح ااام 
0 

ف الأنواع المَسْرْجِية كل مزاوع رمع 
لل الصمركة عكتتاق1) 
ضقن السترس قتاوع 3 
لض الغروتك لاقع 010 
4 مَسْرّحٍ العصابات عأافعطة جللصعسة 
11 

اه الهابنتغ عتنصمعم م12 
1 الأرلكيناه ع مشوع امد 
5لا اللاريل تع تمدع نم11 
1 البطل ع1 
الى الكرميديا البطولة لعسمه عتمع11 
١‏ التأرينية ممنامعت مك11 
1 

014 التمثل ددهم ققدع10 
14 الريهام م111 








002086 كاتم الأسرار امل كم م 
لك الضّراع ك تكسن 
4 البنائيّة والمسْرّح دممتجنك بساكم 
6١‏ الأغرافٌ المَسْرَحِية قد تكناء اننا 
54١‏ الزّيّ المَسْرّجِيٌ ممت 
11 الأزمه هلكات 
1 المي والمشرح مسعنطتة 
إلى الستارة منفاعدة 

10 
وال التادائة والممْرح نم1 
لف الرْقْص والمُسْرّح نمم عقمج1]0 
ع الدّراماتورجية دياف ةا 
؟ه* 2 قاعدّة ححسشن اللياقة تناز م106 
55 الإنكار ممعم من 
68 الآلّهَ الإلييّة وستطغةم كه كد12 
ل الجوار د80 
0 الإلقاء سم ع1 
يفن التْعْلِيِيَ (المَسرّح-) عأقغط1 عتاعمليزط 
خا المُْخْرج 10 
ويل الذراما الُوْثيقية قتصةرمنء100 
ان الوَئائيْنَ التمْسبلي ‏ #تاقعط!' بسفاناء تمرجعم1 

(المْرّح-) 

نكن الكوميديا الورجرازية ‏ عدوم عناقعهونا 
1844 الدراما ايها 
لفت المعاهد المسْرْحِية فافدقعة مسدرد] 
6 النقّد المَمْرّحِيَ معوناتت عاممقوط 
1 المرنولرغ الترامَ عنجومطمده84ة عتاقسة<آ1 
00807 «راين/ مَلْسَويَ عوك ع مهدرط 
ع الدراما التلفزيونية عاونا مس11 
0 الثر اماتورج تنا قتتتة 101 
كان كوميديا السائون لإقأم دنمه-عمتجة رط 

1 
1 التأثير ادا 
هف مَسْرّح البيكة فنقغ 1" لمات سممس اعم 

المحيطة 

2 المتسْرّح المَلْحَمِن تمع عتم 


11 
فيل 
حل 


0ه طاوتألعدكة 


البوتراكو تطفمس8 
الورلسك عناوقت كد13 
الورلتا فاعسا 

60 
الكاباريه اعمط 
عَسْرّح المَقْهى عماقعط! كه 
العزنثال لدجكمسما 
اللظهير كتعقط هن 
الاخيفال للدت دق 
الشانونيه جاع تسدمع م ةط 
اللمية تمع ةعقط) 
الأظقال (مشرّم) معاقعط! وتمععللتطةه 
الكوريغرانيا وطجدومع 0ط ) 
الجَوْقّة من 
الشيرك قد 
الكلاسيكية والمشرّح دوع تكعمقل) 
الذروة كتقنسنكت 
المَسْرّح المَقْروء مكل أعقمت 
المهوج لساك 
الررامز علما 
الإبداع الجماعِيَ ومتامعت مجنعع 11م 
الكوميديا الإسبائية متشعصو0 
الكوميديا إشعصمت) 
كوميديا الأمزجة تستامستط كن للعمرمن) 
كوميديا الأكار تفع كه بعسم 
كرميديا الشكة ‏ عدهفتاس كن ونعسم0 
كومديا الماجات  .‏ 6755لهققتط أن ولعورمن) 
الأوبرا المفمِكة قععمه عتسمت 
الكرميديا ديللارته عاعة لاعن هتتعههدمنا 
ماري (النترّع-) ‏ عمشعطا لهنمهسهم0 
التراصل سمناق تشناحهه 0 
الضايمة عونك عومد 


"0 

الفضل اشر 
تَمودّج القُوى الفاعِلّة أعله11 اععممعف 
القْمْل الدراميّ ممتامعف 
إعُداد المُمَل عمتمنة1' 5 ماعم 
الإعُداد ناجم 


النْوَجّه للجُغهرر عدمعتلندة عط ما تمعضم 


التُسْرِيضِيَ (المَمْرّم-) ومططاءانهف 
الآأغون ويم 
التّثْرِيبِ أتعللا دسم لممعتئلف 
الهُراة (مشرّع-) عماقعط؟ عتاعاهدمم 
اممف كلم لمم سجمدف 
لمة ومامممعطامف 

الأترويولوجيا رالمترّح عماقعنلا 
اللامشرّح لإقام-تامش ع ما معطا مث 
أبُولرني / ديُرنيزي عقتهومهز/معنهملاميهم 
الأراغوز مومسم 
الأرسْططاليَ عتقعطا ممتاعامائتيف 

(المترّح-) 

التحديث الجانيي علاهعمف 
الْصَالَة تصتد توه اتلندمق 
الأوتوساكرمتتال لقتنعستفهقة منديف 
الطليِن (المشرّح-) عتاقعنا! امه مهعم 
/ 
الأويرا بالاد مععدره لقللقظ 
البائيه اعللمة 
الباروك (تنرّح -) #طقعغط عتجومعحظ 
البيرسيكائيك كمتمقطعه مم81 
الكرمينيا السُؤُماء بلعصسه عاعقاظ 
الوثقار (تشرّح -) سل 


مسرد عَرِبِيَ 


فهرس الأعلام (عربئ - أجنبي) .. 
فهرس الأعلام (أجنبيَ - عربي) . . 


لهذ كاة لاط مقطنا نتن عنمتوطنآ 
تتدمقاع]ا أساعظ 11-9232 1م20 
1997 وتعطلااطنظ مقطنا نك عتنتورطناة 


وه ا#تعوامام ,لممنقملمةم بعتو تععلت بتصوعتد 
عمديم عط انامطات” ,عمتواعطات كت يهمالسمدر 
تقتمتت أتهاتوجمنا عا لت ممتمتسمح 
2 ابت 

7 ابمنعع ع ميد[ بجراكلر 

مممقاع!ا ذا تلمتمخظط 


8 
6 
9 
8 
ِ 
8 
ا 
ع 
5 
08 
لا 





عوومأوميهم دل ونع لغ مقط أعزهعم عنا 
50غلزإلا - وبيقانه ج] عل جو زاوم جرمعم 3] «نامم /781/072ع771/ 0705 نال 


113116 .01آ 125530-15 113131 .101 


101001011112112 0 


م م 
11 

أء عتأقغطا نال كأمععمم اء دعمرء 1 
عأعةاع6م؟ نال ماكة 5عل 


كأقعمهعا - وتداععة - عطوية 


تآ نال 110131516 


60ومممممم ذا عنهم 


8 
ٍ 
3 
ع 
غّ 
1 





15 1131216 .01آ 135530-13 ممق .101 


101201011315: 01 


100 


0 101233[ 01 قامعع02) 320 قتتلاء 1 
وأاكث 26210150105 


ادعلا -اوتاعم لا عتطقية 


2 ةا نال 112131516 


1162 01 جتقدوناء101 
لال 10111011017 


ماف بالأشتكاق. والأتواع: «ألسرحيّةء .وأشكال القُرْجة 
0 والاختفالات» ويتحؤّلاتهة عَيو- الما : 1 
والزّمان. : ا 
توصد الجارب. الهاتة في التشرّح. العالم والعرين | 
(كتَابِء مُنظرون» مُخرجوة». تُمثلرن» فرق ” 
يفرّجانات إلخ) ويُسنّد مؤقعها حِمْنَ تاريخ المشرّح. 
يسشتعرض النْظريّات والتلاهب الجّماليّة ذات الثاثير علق ا 
تَطوّر الأدب المسرحيّ وعلى شكْل التؤضن. 
ربط المَسْرّح بالعُلوم الإنسائيّة والتقديّة ويستعرضن 
الجديد في مُناهج البحث. 
يُحتوي على 791 مَدْخََ باللّنة الحربية ومسارد القبافيةة. 
تَنْصيليّة للتفاهيم والعُصطلّحات والأعلام. ظ 
يُعرض التفاهيم والمُصطلّحات بالعربيّة زالإنجليزيّة 
والفرنسيّة ويُحلّل أصولها اللغوية وتَطور معنتها: غَيْرٌ 
لصو . ْ 
يُنطلق مِن منهجيّة عِلْميّة في التحليل والعرض» ويسعى. 
لإعطاء مقاتيح واضحة لقراءة المسرّح . 
يُتوجّه تلقارئ: المُعّف الذي يريد الإاطلاع على مُجالات: 
المشْرّح والقتون الدّراميّة ويُلبِي حَاية المُختصٌ الذي 
يغب يتحديد دقيق لِمَدلول مُصطلح أو تفهوم. أو 


ف ِويَسر.مكتبة: لبنان تاشرون أن قرت إلنن, العلكع_العزين 
مجم راكد في بابه؛ يجني اليف المُعجميَ 
يعائة لق وفي الآليف الكشرحي : نِيُحَاضٌة: 


د اناالا 





كناك 1 .11 135521-15 110 :101 
| 0 ل ل ' 
أ0 7ئ3ه1»10] 


111 


0 مسرلا 0 كاررععمهة) لبه كتسوعم] 
فاخ عسمتسسماتم 


طعمع اعاوتامسك اطمية . 


رن 


0ط لال عزو 





المُؤلمتان 


ل ' ماري الياس: دكتوراه مِن فرنسا في المشرحء أمتاة في كسم 
اللّحة الفرنسية وآدابها في جاممة دمشق , مُحامرة م في المعهد 
العائي للفنون المسرحيّة. شارّكت في وَضِعْ وتحديث مناهج 
الا 0 
التسرحية بدمشق. أَغْرَنَتْ على عَدَد ين رسائل التُخرْج لظلبة 
0 في المّعهد العالي للقُنون المسرحية 
بدمشق. عضو هيئة تحرير مَل الحياة المسرحيّة الصادرة عن 
وزارة التّقافة في سوريا. تحمل وسام السّعفة الأكاديميّة ين 
فرنسا برتبة فارس. حاضّرت بالعربيّة والفّرنسيّة» وتَشَرَت 
مُولْفَاتٍ وتٌرجمات وأبْحانًا ويراساتٍ» تذكر منها: 
- كتاب "تمارين في الكتابة الدراماتورجيّة والارتجال» 
متشورات المَعْهّد العالي للقُّنون التسرحيّة بدمشق. وزارة 
الثّقافة» دمشق 14988 (بالمُشارّكة مع الدُكتورة حنان تَضَابِ 
عحسن): 
- ترجمة إلى العربيّة لِمَشْرحيّة الكاتب الإيطالي داريرنو 
(إيزابيل: ثلاثة مراكب. 0 عمنشورات مَجِلَةَ الحياة 
المسرحيّة» وزارة الثقانة» دمشق لقء 14648. 
- دراسات وأَبْحاث باللّغة العربيّة حَولَ التّقد المَشْرّحي» 
سوسيولوجيا المَسْرِحء الجمهور الدراماتورجيّة» نُشْرّت ياعًا 
في مَجلّة الحياة المسرحيّة الصادرة عن وزارة التّقَانَة بدمشق. 
« عنان صاب حسّن: : دكوراه ين فونسا في التسرحء أستاذ 
مُساعِد في كسم اللغة الفرنسيّة وآدابها في جامعة حمثق. 
مُحاغيرة في التّعهد العالي للفنون المسرحية. شاركت في وضع 
وتحديث تاهج اتيس لقِسم التقد والأدب المسرحيٌ في 
المَعْهّد العالي للفنون المسرحيّة بدمشق. أَشْرَقْتٌ على عَدّد ين 
وسائل الخرج يطلبة قِسْم التٌقد والأدب المَسرحيَ في المعهد. 
'ألعالي للقُنون التسرحيّة يدمشق . حاضرت بالعْريّة والفرنسية) 
ونرب مُولفَاتٍ وتَرجَماتٍ وأَبْحانًا ودّراساتٍ» تذكر منها: 
- كتاي. «تمارين في الكتابة الدراماتورجيّة والارتجال» 
مُنثورات المفهد العالي. للقتون الممرحيّة بدمشق» ورزارة 
الثقافة, دمشق 13488 (بالمشاركة. مع الدكتورة ماري 
: اليامى)ٍ 
تُرجمة إلى العربية لِمَشْرحيّة لكاتب القرنسيَ جان جييه 
#الخادمات» تطيعة ألقا باه الأقيب: 991١ا.‏ 
دراسات وأبحاك باللّعة «المربيّة حَوْلَ التراجيديا اليوناقة؛ 
النضاء المرحيّء الفرض في التَسْرْح. رقد ثُثِرّت. يباعًا 
فل ِسَجَلَة اليا المَسرحيّة الصادرة عن وزازة القانة بدسثيق . 





